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Resumo 
O teatro tem sido alvo de um crescente interesse por parte da investigação científica e 
podemos observar, na literatura, um grande número de estudos que apresentam resultados 
positivos na associação desta arte milenar aos mais diversos tipos de intervenção.  
Uma revisão teórica alargada a diversas áreas do saber (e.g., psicologia, neurologia, 
arte) fez antever a possibilidade de o teatro poder constituir um contexto de gramatização 
privilegiado para os processos transformativos inerentes à individuação dos sujeitos. Esta 
possibilidade, bem como a afinidade conceptual entre os elementos mínimos da arte teatral 
(e.g., Grotowski, 1968/1975) e as condições da mudança desenvolvimental-cognitiva 
(Sprinthall, 1991a), deram forma à hipótese de que o teatro, enquanto arte, poderia possuir 
características potenciadoras de desenvolvimento psicológico.  
Tendo em vista estes pressupostos, desenhámos um estudo, que, associando elementos 
quantitativos e qualitativos, procurou aferir do impacto desenvolvimental do teatro nos 
sujeitos que o praticam. Desenvolvemos um instrumento de medida (Escala de Complexidade 
Sociocognitiva no Domínio do Teatro - ECSDT), tendo por base o esquema de 
desenvolvimento cognitivo de Perry (1970), que, não obstante a desejabilidade de futuros 
estudos, revela boas qualidades psicométricas. Além disso, realizámos duas entrevistas 
individuais semi-estruturadas a oito atores e encenadores profissionais (de ambos os sexos), 
incidindo sobre situações de mudança distintas: a primeira situação refere-se a uma mudança 
intencionada (decorrente de intervenção psicoterapêutica) e a segunda, espontânea (decorrente 
de uma situação de vida). Em ambos os casos, os resultados parecem apontar no mesmo 
sentido. A ECSDT parece indicar níveis mais elevados de complexidade sociocognitiva em 
sujeitos com experiência de ator e encenador, comparativamente com aqueles que não tiveram 
tais experiências; e as entrevistas revelam teorias implícitas complexas sobre o 
funcionamento psicológico humano (assimiláveis a teorias formais constantes na literatura), 
que parecem ter sido desenvolvidas através da experiência teatral.  
Os resultados, para além de irem ao encontro das possibilidades levantadas pela revisão 
teórica (no que diz respeito ao potencial desenvolvimental do teatro), também relevam a 
importância dos estudos interdisciplinares enquanto espaços profícuos de interseção de 
conhecimentos e perspetivas, para o ensaio de mundos mais inclusivos e viáveis. 
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Abstract  
Theatre has been seen with increasing interest by the scientific investigation, as can be 
confirmed by a large number of studies showing positive results in the association of this 
ancient art form with various types of intervention.  
A theoretical revision, broadened to different areas of knowledge (e.g., psychology, 
neurology, art), made foresee the possibility that theatre could be a privileged grammatization 
context to accommodate the transformative processes inherent to the individuation of 
subjects. This possibility, as well as the conceptual affinity between the minimum elements of 
theatre (e.g., Grotowski) and the essential conditions of cognitive-developmental change 
(Sprinthall, 1991a), formed the hypothesis that theatre, whilst art, could endue characteristics 
that potentiate psychological development.  
Accordingly, we designed a study combining quantitative and qualitative data, to verify 
the developmental impact of theatre in its practitioners. We developed a measure instrument 
(Scale of Sociocognitive Complexity in the Domain of Theatre - SSCDT) based on Perry’s 
(1970) cognitive development scheme that, despite the desirability of future developments, 
shows good psychometric qualities. And we also conducted two individual semi-structured 
interviews with eight theatre professionals (actors and directors, from both genders), focusing 
different situations of change: the first situation referring to an intentional change (due to 
psychotherapeutic intervention) and the second one, spontaneous (due to a life situation). In 
both cases the results seem to point in the same direction. The SSCDT indicates higher levels 
of sociocognitive complexity in subjects with experience in acting and directing, when 
compared with subjects with no such experiences; and the interviews show complex implicit 
theories about the human psychological functioning (assimilable to formal theories contained 
in the literature), that seem to have been developed through theatrical experience. 
The results being convergent with the possibilities raised by the theoretical review (in 
respect of the potential impact of theatre in the psychological development), also highlight the 
importance of interdisciplinary studies qua fruitful spaces of intersection of knowledge and 
perspectives, for the essai of more inclusive and viable worlds. 
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Résumé 
Le théâtre fait l'objet d'un intérêt croissant de la part de la recherche scientifique et on 
peut observer, dans la littérature, un grand nombre d’études qui présentent des résultats 
positifs en ce qui concerne l’association de cet art millénaire aux types d’intervention les plus 
divers.  
Une révision théorique élargie a de différentes domaines du savoir (e.g., psychologie, 
neurologie, art) a fait prévoir la possibilité de rendre le théâtre un contexte de gramatisation 
privilégié pour les procédés transformatifs inhérents à l’individuation des sujets. Cette 
possibilité, ainsi que l’affinité conceptuelle entre les éléments minimums de l’art théâtral 
(e.g., Grotowski, 1968/1975) et les conditions de changement développemental-cognitif 
(Sprinthall, 1991a), ont modélé l’hypothèse où le théâtre, en tant qu’art, pourrait posséder des 
caractéristiques capables de stimuler le développement psychologique. 
En vue de ces prémisses, on a délinéé une étude qui, associant des éléments quantitatifs 
et qualitatifs, a cherché à apprécier l’impact développemental du théâtre sur les sujets qui le 
pratiquent. On a développé un instrument de mesure  (Échelle de Complexité Sociocognitif 
dans le Domaine du Théâtre – ECSDT) fondé sur le schéma de développement cognitif de 
Perry (1970) qui, nonobstant le souhait d’études à venir, révèle de bonnes qualités  
psychométriques. En plus, on a réalisé deux interviews individuelles  semi-structurées à huit 
acteurs et directeurs de théâtre professionnels (des deux sexes), en mettant en évidence de 
différentes situations de changement: la première situation concerne un changement 
intentionné (résultant de l’intervention psychothérapeutique) et la deuxième, spontané 
(résultant d’une situation de vie). Dans les deux cas les résultats semblent engagés dans le 
même sens. La ECSDT semble indiquer des niveaux plus élevés de complexité sociocognitif 
chez des sujets ayant de l’expérience d’acteur et directeur de théâtre, par rapport à ceux qui 
n’en ont pas eu; et les interviews révèlent des théories implicites complexes sur le 
fonctionnement psychologique humain (assimilables à des théories formelles présente dans la 
littérature) qui semblent avoir être développées à travers de l’expérience théâtrale. 
Les résultats, en plus de répondre aux possibilités soulevées par la révision théorique 
(en se qui concerne le potentiel développemental du théâtre), mettent aussi en évidence 
l’importance des études interdisciplinaires en tant qu’espaces favorables à l’intersection de 
connaissances et perspectives, pour le essai de mondes plus inclusifs et viables. 
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“No Outono e no Inverno as águas começam a congelar.  
Quando sopram as suaves brisas da Primavera, a rigidez dissolve-se 
e tudo quanto se dispersara em blocos de gelo volta a unir-se. 
O mesmo ocorre com as mentes das pessoas. 
A rigidez e o egoísmo endurecem o coração 
e essa rigidez leva o indivíduo a separar-se dos outros, isolando os 
seres humanos.”  
 
 
I Ching - o livro das mutações (800 a.c./2000:180) 
 
 
 
 
 
Aos desempoderados.  
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Introdução: arte, ciência e conhecimento 
“Apesar de a modernidade ter trazido consigo uma visão fragmentada, individualista e utilitária da 
realidade, é necessário reconhecer que o mundo contemporâneo é um mundo interligado em que os fenómenos 
físicos, biológicos, psicológicos, sociais, políticos, económicos e ambientais são interdependentes. Para 
descrever este mundo de uma maneira adequada precisamos de uma perspetiva mais ampla que não nos podem 
oferecer as perspetiva reducionistas e nem as disciplinas isoladamente; precisamos de uma nova visão da 
realidade que mude o nosso modo de pensar, de perceber e de fazer. De outro modo condenaremos a geração 
jovem a uma paralisia total.” 
Domingo Adame (2011a:13) 
O estudo que aqui se apresenta pode dizer-se interdisciplinar, na medida em que propõe 
possibilidades dialógicas entre a psicologia e o teatro que entendemos como potencialmente 
profícuas, podendo trazer novas possibilidades de conhecimento para a construção social do 
mundo, que, de outra forma, permaneceriam na obscuridade. É nossa convicção que a 
interdisciplinaridade comporta desafios importantes e difíceis no que diz respeito à 
reconceptualização das relações entre disciplinas, mas que podem ser compensadores, pois 
convidam a diálogos de reconhecimento e conhecimento mútuos que podem contribuir 
largamente para o que consideramos ser o desenvolvimento humano. O desenvolvimento 
decorrente do estabelecimento de uma relação dialógica entre disciplinas é, de resto, um 
processo interativo mutuamente construtivo e assimilável ao que acontece nas relações entre 
sujeitos (Sprinthall, 1991a, 1994), construtoras de conhecimento e de realidades sociais 
(Berger & Luckmann, 1966). Em suma, para que o conhecimento possa desenvolver para 
níveis mais complexos e abrangentes (Piaget & Inhelder, 1966/2007) é necessário criar 
condições para que o diálogo e a interação possam acontecer, o que vem a ser válido, tanto 
nas relações humanas como nas relações interdisciplinares. 
Importa realçar que, sobretudo nas últimas décadas, notáveis mudanças têm vindo a ser 
introduzidas no campo das ciências psicológicas, o que veio a criar condições e possibilidades 
concretas para o sucesso de uma tal empresa dialógica. A primeira mudança a que nos 
referimos é de natureza epistemológica, nomeadamente a perspetiva de que o processo de 
conhecimento se traduz numa apropriação simbólica que o sujeito faz do mundo (e.g., 
Guidano, 1991; Piaget, 1972/1977; Mahoney, 1991; Sprinthall, 1991a). O sujeito é uma 
entidade ativa na construção do seu conhecimento, que articula processos de ação/exploração 
do mundo e reflexão/integração dessa experiência em padrões concetuais que, na sua melhor 
forma, se vão desenvolvendo para se tornarem progressivamente mais abrangentes e 
complexos. Estas propostas implicaram uma reconfiguração na forma como o processo de 
conhecimento vinha a ser tradicionalmente encarado (sob a égide da cognição, na perspectiva 
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do cognitivismo clássico, funcionalista e racionalista) dando origem a perspetivas integradas 
sobre o funcionamento psicológico humano - nas suas várias dimensões: afetivo-emocional, 
comportamental e cognitiva – que acentuam o primado da atividade de construção de 
significados. Estas perspetivas evidenciam a viabilidade, mais do que a verdade, dos 
significados construídos pelo sujeito, como uma condição essencial para o seu funcionamento 
e desenvolvimento psicológicos. 
Na sequência disto, a segunda mudança é, desde logo, de natureza ontológica. Dada a 
mudança de abordagem epistemológica acima referida, a emergência de perspetivas 
relativistas, nomeadamente no construtivismo psicológico - que propõem uma fusão 
conceptual entre a ontologia e a epistemologia (e.g., Arciero & Bondolfi, 2011; Guidano, 
1991; Mahoney & Lyddon, 1988; Mahoney, 1991; Maturana, 1988/1997, Piaget, 1941/1965) 
- abrem caminho à constatação de um mundo diverso, feito de diferentes sujeitos que 
constroem diferentes mundos. A ideia que subjaz a tal diversidade é a de que a singularidade 
de cada sujeito vai tomando forma à medida que se desenrola o seu processo de individuação, 
como resultado da atividade gramatizadora correspondente às suas interações com o mundo 
(Auroux, 1994; Stiegler, 2005, 2009). Para cada sujeito, estas interações dinâmicas constroem 
conhecimento e dão forma a realidades intersubjetivas que estão em constante transformação 
(Berger & Luckmann, 1966; Goodman, 1978). 
Sob o domínio de ontologias realistas e de um racionalismo funcionalista, a 
investigação em psicologia viu-se algo condicionada, sobretudo relativamente a determinadas 
áreas de estudo que não correspondessem aos critérios de “desejabilidade” da ordem 
hegemónica (Mahoney & Lyddon, 1988). Por essa razão, as propostas inovadoras, acima 
descritas, permitiram uma grande evolução epistemológica, que abriu novos campos de 
investigação relativos a diferentes áreas e dimensões do funcionamento psicológico, até então 
praticamente inexploradas. Realçamos, como particularmente relevante para o nosso estudo, a 
investigação sobre as emoções (e.g., Barrett, 2006; Damásio, 1994, 2003; Izard, 2009), que 
permitiu reconceptualizar a dimensão emocional: primeiramente, enquanto parte integrante e 
estruturante das demais dimensões do funcionamento psicológico; depois, enquanto base 
estrutural, tanto de resolução de problemas basilares da gestão da vida, como de construção de 
conhecimento do mundo. Esta reconfiguração evidenciou a importância da ação e da 
exploração/experienciação, enquanto processos imprescindíveis na construção de 
conhecimento e, de uma maneira geral, podemos dizer que implicou uma revisão sobre o 
papel do corpo no funcionamento cognitivo (e.g., Laakso, 2011; Liimakka, 2011). 
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Apesar de parecer uma evidência que a existência só se torna possível através do corpo 
(Johnson, 1987, 2008), sob um rationale racionalista, a investigação do cérebro humano não 
se apresentava muito encorajadora, uma vez que este era tradicionalmente considerado como 
imutável (Zull, 2004). As ciências cognitivas começaram por adotar o pressuposto da 
separação entre a mente e o corpo para levar a cabo o estudo da cognição e, apenas 
recentemente se tem vindo a inverter esta tendência na generalidade dos trabalhos de 
investigação. O pressuposto do fenómeno cognitivo enquanto independente de processos 
sensório-motores prefigurou, para autores como Laakso (2011) ou Smith e Sheya (2010), a 
razão pela qual as ciências cognitivas se mostravam incapazes de explicar os processos de 
desenvolvimento. Estas tendências têm vindo a ser ultrapassadas e alguns autores (e.g., 
Laakso, 2011; Lakoff & Johnson 1999; Liimakka, 2011) afirmam que, nas últimas décadas, a 
investigação nas ciências cognitivas tem vindo progressivamente a consolidar perspetivas 
integradas sobre a mente e o corpo (embodied mind), que podemos resumir da seguinte forma: 
i) a mente é inerente ao corpo (embodiment); ii) o pensamento é maioritariamente 
inconsciente; iii) os conceitos abstratos são maioritariamente metafóricos. Daqui inferimos 
que, mais do que a impossibilidade ontológica de pensar a mente como separada do corpo, 
existe também a impossibilidade epistemológica de um domínio absoluto da mente sobre o 
corpo e tais evidências obrigaram a uma reformulação concetual que pudesse ultrapassar a 
dicotomia original corpo/mente, para a transformar numa unidade complementar. Assim, o 
conceito de “ter” um corpo (“eu tenho um corpo”), é sintetizado na ideia de “ser” um corpo - 
“eu sou o meu corpo” (Liimakka, 2011). 
Estas propostas vêm também ao encontro de investigação psicológica anterior, que 
realça a preponderância dos processos não-conscientes no funcionamento psicológico humano 
(Freud, 1900/2009; Guidano, 1991; Lacan, 1957/1999), bem como a natureza simbólica dos 
processos epistemológicos e transformacionais conscientes e não-conscientes, que, em geral, 
envolvem a vida e a ação humanas (Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999, Vygotsky, 
1925/1999). A tese de Lacan (1957/1999) funda-se na descoberta (que esse autor atribuiu a 
Freud) da natureza simbólica do inconsciente, que se manifesta por meio de um 
encadeamento de atos significantes por processos de metáfora e metonímia, tal como acontece 
na linguagem (Barthes, 1964/2007; Saussure, 1916/2006). É a isso que ele se refere quando 
nomeia os processos psicológicos de condensação e de deslocamento, assimiláveis, 
respetivamente, à metáfora e à metonímia, tal como foram descritos por Freud (1900/2009). 
Uma vez que o inconsciente (embodied mind) está estruturado como uma linguagem (Lacan, 
1957/1999), a interpretação das suas manifestações simbólicas e das suas gramáticas 
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específicas, torna-se, para cada sujeito, talvez a forma mais eficaz de aceder ao conhecimento 
dos seus conteúdos latentes (Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999; Vygotsky, 1925/1999). 
Sendo que estas manifestações simbólicas emanam dos processos de ação/interação com 
que o sujeito se objetiva no mundo, gramatizando-se ao longo de todo o seu processo de 
individuação – que hoje em dia se encontra em perigo (Stiegler, 2005, 2006, 2009) -, 
considerámos importante integrar neste estudo uma revisitação das condições da mudança 
psicológica cognitivo-desenvolvimental sistematizadas por Sprinthall (1991a). Este autor 
propõe que o desenvolvimento dos sujeitos ocorre como resultado do envolvimento contínuo 
em experiências de ação/interação reais (não simuladas) e emocionalmente significativas, 
equilibradas com oportunidades de reflexão em contexto relacional, que possam equilibrar 
tanto o desafio como o apoio necessários à transição para estádios de desenvolvimento 
cognitivo mais complexos. Apesar de o contexto desta síntese de condições ser relativo à 
intervenção psicológica, podemos também aqui ler, que, em contextos onde não estejam 
reunidas (ou não sejam permitidas) tais condições, as hipóteses de gramatização serão 
limitadas, nomeadamente na sua qualidade (e.g., Azevedo, 2009; Ferreira, 2006; Ferreira, 
Azevedo & Menezes, 2012; Veiga 2008), ficando assim comprometidas as possibilidades de 
individuação e desenvolvimento dos sujeitos (Sousa, 2011; Stiegler, 2005, 2006, 2009). 
Finalmente, os estudos recentes elaborados por imagem de ressonância magnética 
(functional Magnetic Resonance Imaging - fMRI) sobre o funcionamento e o 
desenvolvimento neurológicos originaram dados que parecem apontar no mesmo sentido. 
Estes estudos mostram que o cérebro é constantemente ativado pelas ações/interações que os 
seres humanos empreendem com o mundo (e.g., Calvo-Merino et al., 2005, 2008; Draganski 
et al., 2004; Freitas & Albuquerque, 2007; Gallese, 2005; Respress & Lutfi, 2006; Zull, 
2004). Estas interações resultam na ativação de diferentes zonas cerebrais que, sobretudo 
quando acompanhadas por envolvimento emocional (o que, para o cérebro, significa a 
libertação de substâncias químicas como a adrenalina, dopamina ou serotonina), constroem 
sinapses, transformando um conjunto de neurónios isolados numa rede neuronal densa, 
complexa e vibrante. Segundo Brembs e colaboradores (2002), estas redes neuronais são o 
equivalente físico do conhecimento, assim como as mudanças que ocorrem nas ligações que 
constroem essas redes (um processo que acontece ao longo de toda a vida) são o equivalente 
físico da aprendizagem. Nesta perspetiva, as sinapses cerebrais vão construindo um mapa das 
interações de cada sujeito com o mundo (Zull, 2004), sendo que, a uma maior diversidade de 
estímulos proporcionados pelas práticas interativas, corresponderá uma rede mais densa e 
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vibrante de ligações neuronais. Estes dados, para além de destacarem a importância da 
ação/interação (e da dimensão afetivo-emocional nos processos epistemológicos de mudança) 
no desenvolvimento psicológico e humano (Piaget & Inhelder, 1966/2007; Guidano, 1991; 
Sprinthall, 1991a, 1991b), também realçam a importância do corpo e dos processos não 
conscientes na gestão geral da vida (e.g., Laakso, 2011; Lacan, 1957/1999; LeDoux, 2003; 
Liimakka, 2011; Vygotsky, 1925/1999). Destacamos a pertinência destes dados empíricos, 
também na correspondência entre as representações neuronais da interação com o mundo 
(Zull, 2004) e as representações simbólicas do inconsciente (Lacan, 1957/1999). Se por um 
lado, o mapeamento cerebral é, até certo ponto, uma representação simbólica das interações 
do sujeito com o mundo; por outro, a ação do sujeito é, da mesma forma, um sinal significante 
(simbólico) que dá continuidade a um conteúdo latente – situado num nível mais profundo do 
corpo (embodied), onde se encontra o significado. 
Atentando nestes dados da investigação e tendo em conta a importância dos contextos 
onde ocorrem os processos de individuação (Sousa, 2011; Stiegler, 2005, 2009), podemos 
aventar que, as artes poderão constituir domínios privilegiados, tanto para a manifestação e 
produção de significantes, como para a interpretação dos seus significados (Vygotsky, 
1925/1999). Se as atividades artísticas dão origem a novas forma de interpretar, compreender, 
conhecer e construir o mundo (Goodman, 1976/2006, 1978), o seu estudo e investigação 
poderão, indubitavelmente, contribuir para o desenvolvimento de formas mais viáveis de 
pensar, sentir e agir (existir). Destacamos que foram sobretudo as notáveis mudanças acima 
descritas, que têm vindo a ser empreendidas no campo da ciências psicológicas, que tornaram 
possível estabelecer uma relação dialógica com a arte teatral - uma arte cujos aspetos 
distintivos, tornam particularmente difícil a proficuidade de uma abordagem científica 
tradicional. 
Já na época clássica, Aristóteles (335 a.c./1958) tinha reconhecido ao teatro uma função 
catártica: através da ficção dramática, os cidadãos poderiam reviver as suas experiências ou 
memórias traumáticas e expurgar memórias ou sentimentos negativos (purificando-
se/curando-se). Hoje em dia, para além desta função clássica terapêutica, retomada no 
psicodrama por Moreno (1946/1972) – e cujo desenvolvimento veio a dar também origem à 
drama terapia (e.g., Jones, 1996; Orkibi, 2010) e ao teatro terapêutico (Snow, D’amico & 
Tanguay, 2003) – é também reconhecido o potencial do teatro em outros domínios, 
nomeadamente no campo do desenvolvimento psicológico (Silva, Menezes & Coimbra, 2013). 
O teatro é uma arte milenar, que tem como principal veículo o corpo e como princípios 
- 24 - 
 
operativos a interação/exploração e a transformação das emoções em formas estéticas 
(Artaud, 1938/1996; Brook, 1968/1996; Goldstein, 2009; Grotowski, 1968/1975; Stanislavski; 
1936/2009). A construção de significados emerge como uma consequência das interpretações 
elaboradas a partir dos sinais significantes que emanam do corpo. Na sua forma artística, os 
contextos onde estes processos ocorrem são invariavelmente vocacionados para a 
investigação e exploração contínua, das inúmeras possibilidades de relação entre a ação, a 
emoção e o pensamento, tanto ao nível individual (intra–sujeito), como coletivo (intersujeitos) 
- onde se acrescenta a negociação interpessoal e a partilha (Brook, 1968/1996; Grotowski, 
1968/1975; Thomson & Jaque, 2011). Podemos dizer que é sobre estes processos e 
pressupostos que o teatro constrói a sua base epistemológica e a sua linguagem. Por um lado, 
as perspetivas ontológicas relativistas que emergem no contexto teatral, são consequência da 
constatação da diversidade de mundos que a singularidade de cada sujeito encerra; por outro, 
observam-se lógicas colaborativas na forma como a diversidade de sujeitos interage e se 
articula em torno de um objetivo comum: a construção de um objeto estético.  
A propósito disto, também constatamos, entre o teatro e a psicologia, a existência de 
uma relação prévia (ainda que tímida), que apresenta traços de uma procura de interação e 
complementaridade. Por um lado, há autores teatrais que pontualmente têm vindo a procurar 
no campo da psicologia, referenciais teóricos que possam organizar a integração do abundante 
espólio experiencial que esta atividade produz (e.g., Brook, 1968/1996; Stanislavski, 
1936/2009). Por outro lado, encontramos que, na psicologia, têm sido empreendidas 
investigações e intervenções, que se servem de processos e metodologias teatrais para aplicar 
em áreas como a psicoterapia (e.g., Jones, 1996; Orkibi, 2010; Snow, D’amico & Tanguay, 
2003), a educação (e.g., Bailey, 1996; Leit & Humphries, 1999; Hui & Lau, 2006) ou mesmo 
o desenvolvimento geral de “competências” (Respress & Lufti, 2006). 
Parece-nos que contribuir para a consolidação de uma relação dialógica entre o teatro e 
a psicologia poderia ser de todo o interesse para ambas as disciplinas e tomámos como 
elemento de inspiração inicial deste estudo, a afinidade de princípios no campo do 
desenvolvimento, nomeadamente, entre os elementos essenciais do processo de criação teatral 
(e.g., Grotowsky, 1968/1975) e as condições da mudança cognitivo-desenvolvimental 
sumarizadas e sistematizadas por Sprinthall (1991a). Ao envolvimento contínuo em 
experiências de ação reais, corresponde o processo de ensaios (ação/interação, negociação e 
partilha); à articulação de experiências de ação com oportunidades de reflexão em contexto 
relacional, correspondem as conversas e debates sobre o trabalho criativo orientados pelo 
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encenador, que tem a possibilidade de equilibrar tanto o desafio como o apoio necessários 
para a criação e desenvolvimento do objeto estético. Tais semelhanças, bem como outras 
convergências encontradas na revisão teórica que realizámos, fazem-nos pensar que o teatro 
pode, em termos desenvolvimentais, constituir um meio privilegiado para a gramatização dos 
sujeitos (Stiegler, 2005, 2009); e consequentemente, que esta hipótese poderá tornar-se mais 
sólida caso consigamos encontrar em atores e encenadores de teatro, indícios relevantes de 
mudança desenvolvimental. Para tentar aferir dessa possibilidade foi realizado um estudo 
empírico de desenho metodológico misto, que levámos a cabo junto de atores e encenadores 
que exercem estas atividades nos contextos profissional, amador e académico. Os 
pressupostos e resultados deste estudo, serão apresentados ao longo deste trabalho, bem como 
o que pensamos serem os seus principais contributos e implicações para a investigação. 
Resta-nos fazer uma ressalva relativamente a eventuais circularidades do discurso com 
que nos possamos deparar ao longo desta exposição. Tal poderá dever-se à diversidade das 
fontes que propusemos fazer convergir, frequentemente provenientes de diferentes áreas do 
saber (que vão da psicologia, à arte; da filosofia, à neurobiologia), o que acarretou a tarefa, 
tão prazerosa quanto árdua, da sua assimilação e integração, para a construção de um todo 
coerente. Tarefa, essa, que longe de ter ficado esgotada, constantemente nos surpreende com 
novas possibilidades de associação e interpretação. 
Depois de feitas estas considerações, passamos a apresentar este estudo, que está 
estruturado em três partes. A primeira parte é dedicada ao enquadramento teórico e é 
composta por dois capítulos. 
No capítulo I, apresentaremos os principais desenvolvimentos das perspetivas 
psicológicas sobre a mudança e os funcionamentos psicológicos humanos, que criam as 
condições necessárias ao estabelecimento de uma relação interdisciplinar; bem como 
refletiremos sobre alguns dos pressupostos que, no passado, criaram impedimentos a essa 
relação dialógica. 
No capítulo II, apresentaremos alguns dos principais conceitos que dão forma à arte 
teatral, bem como algumas limitações inerentes ao seu estudo sistemático. Também 
apresentaremos afinidades entre a psicologia e o teatro, assim como alguns exemplos da 
existência de uma relação interdisciplinar prévia, tanto a partir do campo da psicologia como 
a partir do campo do teatro. Concluiremos apresentando aquele que nos parece ser um 
denominador comum e uma das principais afinidades deste estudo, sintetizada nas condições 
da mudança cognitivo-desenvolvimental (Sprinthall, 1991a); finalmente proporemos uma 
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reflexão sobre algumas da limitações e impedimentos ao desenvolvimento psicológico e 
humano, que encontramos nos dias de hoje. 
A segunda parte deste trabalho refere-se à investigação empírica e é constituída por três 
capítulos. 
O capítulo III explicita as questões que movem esta investigação bem como as opções 
metodológicas e preocupações éticas levantadas por este estudo. 
O capítulo IV refere-se à componente quantitativa deste estudo, descrevendo a amostra 
e os passos processuais da validação de uma escala de complexidade sociocognitiva (Escala 
de Complexidade Sociocognitiva no Domínio do Teatro – Silva, Ferreira, Coimbra & 
Menezes, 2012), bem como algumas questões resultantes da sua aplicação ao domínio do 
teatro. 
O capítulo V refere-se à parte qualitativa deste estudo e divide-se em duas partes 
relativas à realização de duas séries de entrevistas semi-estruturadas, a atores e encenadores, 
sobre a mudança psicológica: a primeira contendo um estímulo relativo a uma situação de 
mudança em contexto psicoterapêutico (MCP); a segunda contendo um estímulo relativo a um 
episódio de mudança em situação de vida (MSV). Ambas as entrevistas foram construídas 
com o intuito de aceder a teorias implícitas de atores e encenadores sobre o funcionamento 
psicológico e a mudança. 
Na III parte, fazemos a discussão dos resultados e, seguidamente, as reflexões finais. 
No capítulo VI, procedemos à análise e discussão dos resultados, à assimilação dos 
dados quantitativos e qualitativos do trabalho empírico e à sua integração no trabalho teórico. 
No Capítulo VII, faremos algumas reflexões sobre as possibilidades e limitações deste 
estudo, implicações e sugestões futuras na investigação, bem como as reflexões finais. 
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Capítulo I: Perspetivas sobre o funcionamento psicológico humano 
 “A diferença entre arte e ciência não é a que existe entre sentimento e facto, intuição e inferência, 
deleite e deliberação, síntese e análise, sensação e celebração, concreção e abstração, paixão e ação, mediação 
e imediação ou verdade e beleza, mas antes uma diferença de dominância de certas características específicas 
dos símbolos.” 
Nelson Goodman (1976/2006:276) 
1.1 Modos de fazer mundos 
Do processo histórico, tal como o conhecemos, sabemos que os seres humanos 
iniciaram, a dado momento, uma tarefa que está ainda longe de terminada: a da sua 
emancipação relativamente às predeterminações da natureza - o que alguns autores designam 
por individuação técnica e individuação colectiva (Simondon, 1958/1989, 1961/2006; 
Stiegler, 2005, 2006). Ao longo deste processo, o ser humano tem vindo a conseguir 
conhecer, transformar e premeditar as regras (exteriores ao seu controlo) que regem os 
fenómenos naturais, construindo concomitantemente leis (arbitrárias), alternativas para a sua 
existência individual e coletiva no mundo (Berger & Luckmann, 1966). Partilhando as 
mesmas origens biológicas dos restantes seres vivos e estando sujeito às mesmas regras
1
, o ser 
humano desenvolveu estratégias, durante a sua evolução histórica, que foram permitindo 
acrescer graus de complexidade à sua forma de interpretar e compreender o mundo (Piaget, 
1941/1965; Piaget & Inhelder, 1966/2007), o que resultou numa maior capacidade de intervir 
sobre a natureza. Destaca-se, a capacidade (única entre os seres vivos), de transformar instinto 
em pulsão (Lacan, 1964/1973) e, sobre esta inscrever um desejo, que transcende a 
necessidade biológica. É a partir desta sublimação da energia do desejo que se constrói a 
cultura: o sujeito experiencia, mas é capaz de se distanciar da experiência imediata e 
apropriar-se simbolicamente dos elementos do mundo, ganhando capacidade de agir sobre ele 
(Guidano, 1991). Esta capacidade permite-lhe criar maneiras cada vez mais sublimadas e 
complexas de dar forma às suas emoções, transformando a sua experiência subjetiva em 
linguagem (e.g., criação artística). É na linguagem que ele se objetiva a si mesmo e ao 
objetivar-se autogramatiza-se, alterando as condições, formas e conteúdos do vivido 
psicológico (Derrida, 1967/2006). 
Este processo relacional tem sido contínuo e duplamente transformativo, uma vez que, 
na mesma medida em que o sujeito interage com o mundo (e o Outro), conhecendo-o e 
                                                     
1
 Nomeadamente, aquelas relativas à dimensão afeto-emocional do seu funcionamento (e.g., Damásio, 2000, 
2003). 
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transformando-o, também produz a sua própria transformação e autoconhecimento (e.g., 
Arciero & Bondolfi, 2011; Campos & Coimbra, 1991; Guidano, 1991; Mahoney & Lyddon, 
1988; Mahoney, 1991; Maturana, 1988/1997). A partir do momento em que se introduzem no 
mundo estas transformações, introduz-se também um desequilíbrio, que leva à necessidade de 
encontrar novos equilíbrios que possam dar plausibilidade a um sistema cada vez mais 
complexo, composto por um número cada vez maior de novos fenómenos e de fenómenos, 
eles próprios mais complexos na sua apreensão (Coimbra, 1991b; Piaget, 1941/1965; Piaget 
& Inhelder, 1966/2007) - o que só pode ser conseguido através da exploração e construção de 
alternativas mais abrangentes e viáveis. Estes são os elementos básicos que definem o 
processo de desenvolvimento: uma lógica dialética na relação com o mundo, que se encontra 
subjacente à possibilidade de transição para níveis progressivamente mais complexos de 
conhecimento. 
Nesta linha de pensamento, percebemos a cultura humana como uma intervenção 
emancipatória do ser humano face às determinações da natureza. Este fenómeno tem como 
resultado a construção de outros mundos possíveis (Goodman, 1978), emergentes da ação 
subjetiva e intersubjetiva, que podem constituir alternativas viáveis, para acomodar a 
diversidade de formas que a vida comporta. Podemos dizer que a cultura humana está 
indissociavelmente relacionada com a diversidade e com a criatividade: por um lado a 
interação transforma e cria uma diversidade de versões de mundos possíveis; por outro a 
diversidade de mundos implica a necessidade de criar novos padrões concetuais que os 
possam acomodar. Um conhecimento progressivamente mais abrangente (Piaget & Inhelder, 
1966/2007) é inerente à compreensão de fenómenos cada vez mais complexos, o que permite 
reconhecer e conviver com a diversidade de que é composto o mundo, integrando-a na 
experiência de viver. Estes elementos permitem o exercício da liberdade que, no que diz 
respeito à cultura humana, representa a realização do seu propósito, pois concretiza a 
possibilidade de fazer escolhas. Em suma, a cultura representa, objetivamente, a criação de 
alternativas face ao determinismo da natureza e podemos dizer que é entre estes dois 
pressupostos básicos de mundos (o mundo natural e o mundo social) que, de forma alternada, 
mutuamente implicada e contínua, tem decorrido o processo evolutivo e transformacional da 
humanidade, o qual se encontra comprometido nos tempos que vivemos (Stiegler, 2005, 
2009; Stiegler & Neyrat, 2012). 
Todos os processos evolutivos parecem apresentar características relacionais de 
implicação mútua. Relativamente, por exemplo, a esta questão entre a natureza e a cultura, 
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para além dos estudos sobre a influência que o mundo natural tem tido na construção de 
cultura (e.g., Leach, 1982; Lévi-Strauss, 1958), a investigação recente (e.g., Boyd & 
Richerson, 1985; Canli & Lesch, 2007; Caspi & Moffitt, 2006; Johnson, 1997; Taylor et al., 
2006) tem vindo a debruçar-se sobre a forma como os hábitos e valores culturais influenciam 
a evolução genética e os processos neurais, sugerindo que também esta relação é bidirecional. 
Estes estudos indicam que a biologia humana se vem modificando por ação da cultura, o que 
imediatamente sugere duas considerações: por um lado, nem toda a ação humana encontra 
justificação nas predeterminações da natureza (ainda que lá possa encontrar explicação); por 
outro, o conhecimento desta implicação mútua acresce responsabilidade aos seres humanos no 
que diz respeito às escolhas com que constroem as suas existências no mundo, 
inevitavelmente resultantes da sua autodeterminação e liberdade (Sartre, 1945/1996). 
Podemos dizer que estes estudos vêm ao encontro das perspetivas construtivistas que 
propõem que os sujeitos estruturam o seu conhecimento do mundo a partir da dimensão 
emocional do funcionamento psicológico (e.g., Arciero & Bondolfi, 2011; Damásio, 2003; 
Guidano & Liotti, 1983; Izard, 2009; Mahoney & Lyddon, 1988; Maturana, 1988/1997). Isto 
evidencia a necessidade de ultrapassar a tricotomia entre cognição/afeto/ação
2
, implicando a 
procura de propostas alternativas, que se apresentem mais viáveis para enquadrar a 
experiência humana de existir no mundo. A razão principal para a procura de alternativas 
mais abrangentes prende-se com as próprias necessidades humanas de expansão e 
desenvolvimento, uma vez que também é dentro de limites conceptuais (gramaticais) que 
toda a construção de conhecimento vem a ser organizada e produzida. Estes pressupostos 
concetuais tornam-se eixos limitadores do processo heurístico e epistemológico de cada 
sujeito ao longo da sua individuação técnica e coletiva, daí a necessidade de expansão para 
limites progressivamente mais complexos e abrangentes. 
Referimo-nos, portanto, à gramatização, no sentido em que Stiegler (2005, 2009) tomou 
inspiração em Auroux (1994), ou seja, o processo de individuação em que o ser humano se 
objetiva a si mesmo (exteriorizando-se através da ação/interação) e objectivando-se, auto-
gramatiza-se, alterando as condições, formas e conteúdos do vivido psicológico. Ou, dito de 
outro modo, o processo de gramatização dos sujeitos é a exteriorização da memória sob todas 
as formas (memória nervosa e cerebral; corporal e muscular; biogenética) e decorre dentro 
dos limites inerentes a cada contexto, o que implica que, quanto mais abrangentes forem estes 
limites, melhores as possibilidades para a individuação. O significado do desenvolvimento 
                                                     
2  Inerentemente, também a dicotomia mente/corpo (e.g., Laakso, 2011; Liimakka, 2011, Reimann et al., 2012). 
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(e.g., Guidano, 1991; Spinthall, 1991a) também está diretamente relacionado com a expansão 
dos limites contextuais que enformam os processos de gramatização dos sujeitos. Para tal, 
estes deverão permitir a exploração (ação/experienciação) e a integração 
(reflexão/integração) da experiência, criando padrões concetuais (significados) cada vez mais 
abrangentes. Isto é algo que hodiernamente se encontra em perigo na maioria dos contextos 
onde decorre o ato de viver, pelo menos, desde que a assimilação do incalculável pelo 
calculável começou a dar lugar aos processos de individuação psíquica e coletiva industrial e 
capitalista (Stiegler, 2006:337). A partir do momento em que começou a ser a máquina a 
gramatizar o indivíduo técnico, passámos a assistir, de forma cada vez mais generalizada, à 
desindividuação (perda de individuação) progressiva dos sujeitos, tornando-se urgente 
relançar a discussão acerca da necessidade de criar estratégias que possam inverter este 
processo, de modo a relançar a construção de mundos mais coerentes, integradores e viáveis 
(Stiegler, 2005, 2006, 2009). 
Tal tarefa vem a ser dificultada por perspetivas que se têm vindo a tornar hegemónicas, 
assentes na descontinuidade entre os fenómenos e na desimplicação entre os sujeitos (Adame, 
2011a) mas, apesar disso, ainda podemos, assistir a uma profusão de formas de interpretar, 
representar e construir o mundo. A ciência e a arte são, disso, um exemplo: dois diferentes 
meta-sistemas simbólicos que se vão construindo na progressiva intenção de o compreender e 
comunicar (Goodman, 1976/2006). Segundo Thies-Sprinthall (1991) a psicologia tem vindo a 
demonstrar que todos os seres humanos têm uma tendência intrínseca para progressivamente 
processar a experiência sentida e dela construir significados pelo ato de a simbolizar, o que 
permite pensar as ações e os sentimentos, integrando-os em padrões concetuais cada vez mais 
abrangentes. É pela capacidade linguística que os seres humanos são capazes de refletir sobre 
a sua própria atividade (e.g., Campos & Coimbra, 1991; Guidano, 1991; Mahoney, 1991) e as 
linguagens que emergem desta capacidade são o resultado da apropriação simbólica que os 
seres humanos fazem do mundo, constituindo a expressão de diferentes maneiras de construir 
significados a partir da experiência sentida, de acordo com a lógica mais geral do 
funcionamento psicológico humano. 
Ao longo deste capítulo, procuraremos dar conta das principais mudanças que se têm 
vindo a operar na psicologia, no sentido de permitir o alargamento do seu campo de estudos 
para outras áreas (como o teatro), tornando mais abrangentes as possibilidades de 
investigação. Começaremos por procurar possíveis razões biológicas, filosóficas e históricas, 
que possam estar na origem do desenvolvimento de perspetivas anteriores (e ainda 
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dominantes, assentes em ontologias realistas e epistemologias racionalistas de processamento 
de informação) que têm vindo a dificultar a espontaneidade do estabelecimento de relações 
dialógicas. Posteriormente, focaremos a nossa atenção sobre as principais mudanças que as 
novas perspetivas ontológicas e epistemológicas vieram propor à investigação psicológica e 
que consideramos relevantes para o nosso trabalho, nomeadamente, aqueles aspetos relativos 
ao desenvolvimento cognitivo e humano (e.g., Perry, 1970; Sprinthall, 1991a). O objetivo do 
desenvolvimento acarreta a necessidade de rever alguns conceitos basilares sobre o 
funcionamento psicológico humano, tais como a dimensão emocional (Damásio, 1994, 2003; 
Izard, 2009), o corpo enquanto self (Laakso, 2011; Liimakka, 2011) e, consequentemente, a 
dimensão simbólica da linguagem, na descoberta e construção de si e do mundo (Freud, 
1900/2009; Gallese, 2005; Lacan, 1957/1999; Zull, 2004). É nesta dimensão simbólica que se 
inscrevem, tanto as artes como as ciências que, com as suas diferenças “linguísticas”, 
constroem os signos com que interagem com o mesmo referente comum: o mundo (Goodman, 
1976/2006). 
1.2 Dicotomias ou dialogias: propostas de interpretação 
Reconhecida a importância da mudança de perspetivas ontológicas e epistemológicas no 
estabelecimento de um diálogo construtivo entre diferentes áreas de estudo, o trabalho aqui 
apresentado pretende sublinhar a necessidade da criação de condições para a construção de 
realidades cada vez mais inclusivas e abrangentes, que possam viabilizar a diversidade de 
significados que emergem da experiência humana de existir no mundo. Dito de uma outra 
forma, pretendemos realçar a necessidade de mudança relativamente a uma tendência 
hegemónica que é observável nas sociedades contemporâneas ocidentais, que tem vindo a 
promover a dicotomização, a separação, a essencialização e a hierarquização (e.g., dimensões 
do funcionamento psicológico), com reflexos intra e inter-sujeitos. Estas tendências aparecem 
alinhadas com o que Stiegler (2005, 2009) refere como uma progressiva proletarização
3
 dos 
seres humanos, ou seja, uma destruição de saberes (do saber-fazer, do saber-viver e do saber 
teorizar) e perda de autonomia, identidade e individuação (Stiegler, 2005, 2006, 2009). Se, 
por um lado, a industrialização mecânica levou à destruição do saber fazer e o 
hiperconsumismo standardizou (e destruiu) o saber-viver, as lógicas mercantilistas que 
                                                     
3 O termo Proletarização não surge aqui com o sentido que lhe foi dado pelo Marxismo, mas sim com o sentido 
original proposto por Marx e Engels, i.e., um processo de perda afetiva e cognitiva dos sujeitos, decorrente da 
industrialização dos gestos e dos pensamentos. O trabalhador que era o portador de ferramentas (e saberes), 
transforma-se assim em ferramenta de si mesmo e ao serviço de uma máquina produtora de ferramentas, sendo 
certo, que, esta perda de saberes, generaliza-se a todos aqueles que produzem e não somente aos trabalhadores 
(vd. Stiegler, 2009). 
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colocam a ênfase nos resultados conduziram à destruição do saber teorizar. Os sujeitos vêem 
assim as suas possibilidades de individuação cada vez mais reduzidas a critérios de 
rentabilidade e utilidade (desindividuação), o que parece apenas servir interesses económico-
financeiros (especulativos), que, persistindo em estratégias dicotomistas (e.g., as dimensões 
de produção e de consumo vd. Sousa, 2011) protegem e perpetuam o seu poder hegemónico.  
Face a estas tendências, a mudança que consideramos necessária é aquela que se traduz 
em desenvolvimento, apenas possível através da construção de meios associativos que 
conduzam uma economia de contribuição, recuperação do saber e do conhecimento, da 
identidade e da individuação (Stiegler, 2006, 2009; Stiegler & Neyrat, 2012). Convém 
explicitar que quando falamos de desenvolvimento nos situamos na tradição do construtivismo 
psicológico (cuja linha de pensamento remonta a Dewey, [1916] e Piaget [1941/1965]), ou 
seja, implica um acontecimento de transformação, que se distingue pelo facto de produzir um 
aumento de complexidade. Uma transformação que implica o aparecimento de algo novo que 
emerge e que é irredutível em relação àquilo que era (Ferreira, 2006:22). De acordo com 
Sprinthall (1991a) a produção deste tipo de mudança (desenvolvimental) realiza-se 
espontaneamente (ainda que não automaticamente), segundo um conjunto de condições por si 
sistematizadas, convocando da parte dos sujeitos a articulação interligada de afetos, cognições 
e comportamentos. Posto isto, consideramos que, ainda que o processo de desenvolvimento 
seja desarmonioso em si mesmo (Flavell, 1982), os paradigmas dicotomizantes se revelam 
incapazes de criar condições para o seu desenrolar. 
Na mesma linha de pensamento, aventamos que a tendência humana (intricadamente 
biológica e cultural) para a construção de ordem, bem como a necessidade de segurança (pela 
obtenção de controlo) relativamente aos fenómenos naturais, podem estar na origem - embora 
não constituam os fatores decisivos - da emergência e aceitação de uma progressiva 
assimilação do incalculável pelo calculável. Desta assimilação resulta uma redução de 
possibilidades de individuação, que se resumem ao plano do materialismo calculista, tendo 
como principais consequências uma progressiva instrumentalização e funcionalização dos 
sujeitos (Stiegler, 2005; Stiegler & Neyrat, 2012). 
Podemos observar que uma das principais diferenças entre a dicotomia e a dialogia é 
que, enquanto a primeira, atua numa lógica de exclusão mútua, implicando uma redução das 
possibilidades de escolha; a segunda prefigura um movimento dinâmico relacional, criativo e, 
potencialmente, inclusivo, associativo e colaborativo (Stiegler, 2009; Stiegler, Giffard, & 
Fauré, 2009), que pode dar origem a realidades multiformes mais complexas. Sabemos que o 
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conhecimento, compreensão e organização dos fenómenos do mundo (i.e. o seu “controlo 
simbólico”) é um dos fatores que permitem diminuir o sentimento de incerteza e assegurar 
uma existência viável (Marris, 1996). De acordo com alguns autores (e.g., Barrett, 2006), os 
humanos manifestam uma tendência espontânea para a organização dos fenómenos com vista 
à sua compreensão, segundo uma organização categorial. Mas há que atentar que a 
categorização (separação metodológica analítica) dos elementos e fenómenos do mundo não 
pode ser confundida com uma imposição ontológica. O conhecimento advindo da 
interpretação dos fenómenos do mundo apesar de permitir uma razoável previsibilidade sobre 
eles, assegura um controlo “limitado”, que convoca a necessidade do reconhecimento dessas 
limitações. É no equilíbrio (e desequilíbrio) entre as suas capacidades, desejos e limitações, 
que cada sujeito vai construindo a sua experiência de existir no mundo, moldando também o 
mundo à sua existência, de forma reciprocamente implicada (Marris, 1996). Mas pesar de 
toda a evolução histórica, não deixa de ser estranho constatar que a condição existencial 
dependente, frágil e precária do ser humano, tenda a ser ainda mais agravada pela construção 
de realidades sociais cada vez mais marcadas pelo risco e pela incerteza (Coimbra & 
Menezes, 2009), onde o individualismo se vai afirmando, cada vez mais, enquanto modo 
hegemónico de individuação. Consideramos que a persistência de paradigmas dicotomistas é 
um dos fatores que contribui para a manutenção e agravamento deste estado de coisas. 
Da inter-relação primária entre sujeito e mundo através de processos de identificação e 
diferenciação (Decety & Sommerville, 2003; Piaget, 1972/1977; Piaget & Inhelder, 
1966/2007), emerge um dos primeiros exemplos de uma separação categórica para que o ser 
humano parece tender (Barrett, 2006): a primeira dualidade, da diferenciação Eu/Mundo. Esta 
forma de compreender o Mundo, através da atribuição de qualidades de oposição dual (e.g., 
sim/não, bom/mau), parece ser o princípio onde assenta toda a possibilidade de conhecer, 
compreender, intervir e evoluir. É nesta capacidade de diferenciar que o ser humano encontra 
a possibilidade de escolher e, portanto, de criar a sua própria determinação dentro de um 
mundo do qual faz parte, que já cá estava antes dele e, tanto quanto se sabe, deverá continuar 
depois dele (Berger & Luckmann, 1966). Podemos dizer que a capacidade de conhecer e o 
sentimento de incerteza são a combinação de elementos que dão forma ao empreendimento 
humano da edificação de uma cultura auto-determinante (Marris, 1996). Cultura, essa, que se 
baseia na possibilidade de estabelecer diferenciações entre os elementos da natureza, intervir 
sobre os seus fenómenos ou agir antecipadamente sobre eles (ação transformadora). Esta é a 
surpreendente inovação introduzida pelo ser humano: a capacidade de se autonomizar nas 
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suas escolhas - que pareceriam inevitavelmente pré-determinadas pela natureza, tal como 
acontece, em diferentes graus, com todos os outros animais. 
A diferenciação é o elemento primordial que permite fazer escolhas (princípio onde 
assenta a liberdade) e foram forjadas ao longo do tempo, pelo menos duas formas de encarar 
as dualidades resultantes do processo de diferenciação: dualidade dialógica (à qual vêm a 
corresponder ontologias relativistas) e dualidade dicotómica (à qual vêm a corresponder 
ontologias realistas). Da mesma maneira, estes princípios encerram duas formas distintas de 
organizar e construir o mundo: uma afeta ao conceito grego de cosmos que sugere a 
emergência de uma ordem espontânea no mundo; outra ao conceito de taxis, enquanto 
organização do mundo programada e planeada (Coimbra, 1991b). Talvez fosse legítimo 
colocar a questão em qual das duas formas de organizar o mundo, poderia criar melhores 
condições para responder às necessidades de relação entre os seres humanos e a natureza, bem 
como dos seres humanos entre si. Em boa verdade, cada uma delas apresenta possibilidades 
de mudança e traduz-se em conhecimento do mundo. Mas apesar de, hoje em dia, 
convivermos com estas perspetivas simultaneamente e, eventualmente, oscilarmos entre uma 
e outra em diversas circunstâncias da nossa vida quotidiana, apenas a forma dialógica de 
abordar as dualidades emergentes da diferenciação permite que o conhecimento se torne 
criativo, dinâmico e progressivamente mais inclusivo, permitindo a possibilidade de construir 
conceitos e significados cada vez mais abrangentes e complexos, ou seja, que este processo 
apresente características desenvolvimentais (Ferreira, 2006). 
A evolução, como nos mostra Hegel (1807/2012), acontece quando uma dualidade se 
relaciona segundo uma lógica dialética, em que os elementos em oposição dão origem a um 
terceiro elemento que não é, nem um nem o outro, mas sim um elemento novo que sintetiza e 
ultrapassa os elementos em conflito - na psicologia, Piaget (1972/1977) usa o conceito de 
abstração reflexiva para se referir aos mecanismos que permitem ultrapassar a situação de 
conflito cognitivo. Esta lógica dialética parece, de resto, acompanhar a humanidade há muito 
tempo, como pode ser comprovado pelo antigo sistema oracular chinês I Ching
4
 (800 
a.c./2000). Este sistema assenta na diferenciação entre dois princípios opostos (yin/negativo e 
yang/positivo), cuja oposição e interação dialógica constante, produz sínteses de mudança 
(mutações) contínuas. Frequentemente utiliza a metáfora do nascimento, para explicar o 
processo de desenvolvimento: a) o princípio feminino/mãe; b) encontra o princípio 
                                                     
4 Apeser de ser difícil de determinar a origem deste sistema, autores como Clark (2006) reportam o seu 
aparecimento na cultura oral a finais do II milénio a.c. e a sua fixação escrita por volta de 800 a.c. 
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masculino/pai; c) desse encontro surge um terceiro (filho/filha), que não é nem o primeiro 
nem o segundo, mas um novo, cuja criação sintetiza e ultrapassa os dois elementos anteriores. 
Hegel, por seu lado, mostra-nos que todos os processos evolutivos poderiam ser descritos 
segundo esta lógica dialética, que comporta três momentos distintos que se sucedem: tese 
(identificação/afirmação); antítese (diferenciação/negação); finalmente, a síntese, que não é 
tese nem antítese, mas sim um novo resultante da ultrapassagem dos elementos anteriores. 
Segundo esta lógica, é necessário que exista uma oposição materializada por uma 
diferenciação (dualidade), para que depois a oposição (conflito) possa ser ultrapassada, num 
terceiro elemento que sintetiza os elementos em oposição e os ultrapassa criando o novo. 
Piaget descreve o processo de resolução do conflitos resultante da oposição (abstração 
reflexiva) como “a unificação de uma série de ações e os seus respetivos resultados, numa 
nova estrutura que vem a remover todos os conflitos e inconsistências geradas anteriormente” 
(Demetriou, 1998:198). Assim sendo, este princípio desenvolvimental e dialético vai ao 
encontro da ideia de uma construção do self, partilhada entre o sujeito e o outro - enquanto ser 
singular e partilhado, especial (único) e social. Estudos neurológicos recentes realizados por 
fMRI (e.g., Decety & Sommerville, 2003; Gallese, 2005) têm vindo a mostrar que as 
representações neurológicas do self, criam sobreposições com as representações do outro, ao 
mesmo tempo que também se distinguem dessas mesmas representações. Estes estudos 
mostram ainda que as representações cognitivas, comuns e distintivas do self e do outro, 
estendem-se por variadas dimensões do funcionamento neurológico, desde o reconhecimento 
da ação (neurónios espelho, dos quais falaremos adiante) à compreensão dos estados mentais. 
Segundo Decety e Sommerville (2003:532): “tais representações partilhadas (incluindo 
crenças e valores) são elementos unificadores dos processos cognitivos e motivacionais que 
constituem os conteúdos da cultura”. 
A dualidade (identificação/diferenciação) parece portanto ser o princípio em que assenta 
toda a evolução da construção de cultura (natureza/cultura), o que acaba também por ser o 
início da construção de possibilidades de escolha - diferenciar permite escolher. À medida que 
se vão multiplicando formas cada vez mais complexas de diferenciação (categorias, desejos, 
perspetivas), tornam-se possíveis cada vez mais possibilidades de escolha para os 
investimentos do sujeito durante o seu processo de individuação. A inclusão desta diversidade 
de formas e possibilidades que o ser humano encerra, realiza o propósito último da construção 
de cultura, isto é, a liberdade. Mas há também perspetivas (realismo ontológico) que, 
confundindo a conveniência metodológica analítica (categorizar para analisar e compreender) 
com a realidade ontológica, tendem a hierarquizar os diferentes elementos do mundo segundo 
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uma ordem de valores de tipo absoluto e de origem transcendente (Maturana, 1988/1997). A 
categorização não é aqui encarada como uma construção humana com o propósito de facilitar 
a compreensão dos fenómenos, mas sim como uma realidade ontológica e logo, as dualidades 
não como uma dialogia de elementos em relação, mas sim como elementos estáticos e 
previamente organizados, cujo movimento inevitavelmente colocará em situação de exclusão 
mútua (dicotomia). 
As origens do pensamento dualista são difíceis de localizar. Alguns autores (e.g., Kemp, 
2010:20; Johnson, 1987) referem a tradição histórica, filosófica e religiosa, entre os fatores 
que podem explicar a dificuldade humana em enquadrar o entendimento de fenómenos fora de 
um pensamento dualista, realçando que esta forma de pensar está tão entranhada na 
linguagem e nos nossos sistemas pessoais partilhados, que frequentemente poderá parecer um 
“facto inescapável sobre a natureza humana”. Segundo estes autores, um exemplo deste tipo 
de dualismo, que é transversal a vários domínios da vida, é a separação entre a mente e o 
corpo (onde estão também contidos os conceitos: finito/infinito; sentir/pensar; 
biologia/cultura). Kemp (2010:21) refere que mesmo que seja largamente reconhecido que é 
através do físico que o psicológico é comunicado (uma lógica de continuidade e 
complementaridade), a ideia de separação daqueles elementos, é um conceito criado de forma 
inconsciente. Johnson (2008) parece confirmar esta perspetiva ao postular que é a própria 
experiência da perceção do nosso corpo o que nos induz a pensar nesta separação como 
efetiva, uma vez que os nossos órgãos de perceção se escondem da nossa consciência, para 
permitir a perceção imediata e fluída do mundo material (e.g., quando vemos, estamos 
conscientes do que estamos a ver, mas não do que fazem os nossos olhos quando estão a ver). 
Nesta linha de pensamento, a experiência fenomenológica da perceção é o que está na origem 
do entendimento da categorização concetual como uma descontinuidade ontológica entre 
mente e corpo e, como tal, o reconhecimento deste equívoco requereria um esforço para a sua 
compreensão. Relativamente a isto, os construtivistas (e.g., Arciero & Bondolfi, 2011; 
Campos & Coimbra, 1991; Guidano, 1991; Mahoney & Lyddon, 1988; Mahoney, 1991; 
Maturana, 1988/1997) parecem trazer uma proposta viável, que explica o processo de 
conhecer pela articulação de dois movimentos distintos e complementares: primeiro, a 
experienciação; e posteriormente, a sua integração concetual. À luz desta proposta, o esforço 
a que se referem Kemp (2010) e Johnson (2008), alude à reflexão que cada sujeito pode, ou 
não fazer sobre as suas próprias capacidades cognitivas (Maturana, 1988/1997). 
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Alguns autores (e.g., Mahoney & Lyddon, 1988; Maturana, 1988/1997) referem toda 
uma tradição de investigação científica, que foi alicerçando e construindo paradigmas 
ontológicos que, para além de promoverem o entendimento da experiência sentida de forma 
descontínua e dicotómica, também contribuem largamente para a perpetuação de modelos 
hermenêuticos baseados na repetição. Uma tradição que tem sabido manter-se hegemónica e 
resistente à emergência de perspetivas que lhe possam ser alternativas, contribuindo, 
nomeadamente, para a generalização de lógicas de descontinuidade, tanto a nível individual 
(corpo/mente), como coletivo (eu/outro) - que, entre outras coisas, promovem a 
proletarização dos sujeitos (Benjamin, 1916-1940/1992; Marx, 1858/1968; Stiegler, 2005, 
2009) e o individualismo como forma hegemónica de socialização (Sousa, 2011; Stiegler, 
2005). 
1.2.1 Reflexos nas ciências psicológicas 
A psicologia é um exemplo onde se espelham as tensões resultantes do encontro entre 
perspetivas ontológicas realistas (predominantemente dicotomistas) e relativistas 
(predominantemente dialogistas) sobre a construção do mundo, tornando-se um bom exemplo 
na medida em que apresenta preocupações visíveis no sentido de colocar estes dois mundos 
em comunicação (uma preocupação que parece vir já de longa data). Segundo Barrett (2009a), 
a psicologia começou a construir-se a partir da interseção de diferentes áreas do saber como a 
filosofia, a neurologia e a fisiologia nos inícios do século XVIII e, desde os primórdios do seu 
aparecimento, tem vindo a tentar ser uma ciência, tanto social como natural. São contudo, 
ainda notórias as tendências hegemónicas (dicotomistas) que se desenham nesta relação. 
Sobre o reflexo que esta separação tem na ciência, a autora (Barrett, 2004, 2006) constata 
duas coisas: que se assume que as ciências naturais como a física lidam com categorias 
científicas, das quais se diz serem independentes do observador, ou seja, são categorias reais 
no sentido natural e podem ser descobertas pelos humanos (também chamadas categorias 
ontologicamente objetivas [Searle, 1995], na crença de que o observador não tem um papel 
ativo na interpretação e descrição dos fenómenos); e que as ciências sociais como a sociologia 
ou a economia lidam com categorias que são dependentes do observador, ou seja, categorias 
reais no sentido em que são inventadas e partilhadas pelos seres humanos (também chamadas 
categorias ontologicamente subjetivas [Searle, 1995]). 
1.2.2 A preponderância do observador 
Um tal enunciado evidencia a persistência de uma tradição filosófica no estudo e 
compreensão da realidade, que ainda está profundamente assente em ontologias realistas e 
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epistemologias racionalistas, informacionais e objetivistas, assentes no mecanicismo 
funcionalista do processamento de informação (Campos, 1992; Mahoney & Lyddon, 1988), 
incapazes de darem conta da singularidade, diversidade e complexidade do ser humano. Em 
linha com as discussões sobre perspetivas ontológicas que fizemos em outro lugar (Silva, 
Menezes & Coimbra, 2013), resumimos o pensamento de Barrett (2009a) que refere que a 
grande maioria das categorias que são objeto de estudo em psicologia, são dependentes do 
observador, uma vez que se reportam à experienciação subjetiva de fenómenos (ainda que 
estejamos a falar do mesmo fenómeno) por diferentes sujeitos e isto aponta o grande desafio 
interpretativo da psicologia para o seculo XXI: o de ligar a descrição dos fenómenos à sua 
compreensão. Perseguindo este propósito, este trabalho enquadra-se numa perspetiva 
hermenêutica, que se pretende mais abrangente no sentido de ultrapassar a abordagem 
tricotómica tradicionalista (Mahoney & Lydon, 1988) que tem vindo persistentemente a 
hierarquizar, essencializar, naturalizar, hipostasiar e autonomizar, separando as dimensões 
cognitiva, emocional e comportamental (Campos & Coimbra, 1991), parecendo confundir a 
conveniência analítica metodológica (separar para observar e aprofundar) com a imposição 
ontológica (identidade estrutural, funcional e substantiva de processos cognitivos, emocionais 
e comportamentais). Consideramos importante realçar o facto de que esta perspetiva 
ontológica tem servido de base epistemológica para a descoberta e compreensão do mundo, 
criando uma massa de conhecimento (e de acesso ao conhecimento) de proporções 
consideráveis, o que, entre outras coisas, tem dado azo à emergência de doxas dogmáticas que 
anulam a emergência de perspetivas que lhes possam ser alternativas. Quando Johnson (1987) 
refere que, no mundo ocidental, está absolutamente enraizada a ideia de uma separação 
ontológica entre mente e corpo, bem como as consequentes dicotomias emoção/cognição, 
conhecimento/imaginação, facto/valor, pensamento/sentimento (tornando difícil enquadrar a 
compreensão da mente e do corpo fora do pensamento dualista) não estará, com certeza, 
alheio à grande massa de conhecimento, com base nestes pressupostos, que tem sido (e 
continua a ser) produzida pela investigação científica ao longo da história. A massa de 
conhecimento daí advinda não poderá nunca deixar de ser considerada como uma 
transformação que acrescenta algo aos processos de conhecimento. Contudo, ainda teremos, 
certamente, que procurar perceber de que forma é que o conhecimento produzido por essa via 
heurística poderá ser traduzido e transformado em desenvolvimento (e.g., Azevedo, 2009; 
Ferreira, 2006; Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012; Veiga 2008). 
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1.3 A objetividade com e sem parênteses de Humberto Maturana 
A propósito de tais perspetivas ontológicas objetivistas, Maturana (1988/1997) propõe, 
também ele, uma diferenciação (dual): a objetividade entre parênteses e a objetividade sem 
parênteses. Esta pequena diferença constrói dois diferentes caminhos para as relações 
humanas. Como vimos acima, uma das consequências de o sujeito não se interrogar sobre a 
origem das suas capacidades de observador (Maturana, 1988/1997:46), é que tenderá a viver e 
agir como se tivesse a capacidade de fazer referência a entidades independentes de si mesmo 
“a verdades cuja validade é independente de nós mesmos, porque não dependem do que nós 
fazemos”. A este caminho explicativo, que afirma implícita ou explicitamente as capacidades 
cognitivas como constitutivas do ser, chama o caminho da objetividade sem parênteses. 
Contudo, quando o sujeito reflete e se interroga sobre as suas capacidades cognitivas, 
querendo entender o fenómeno do conhecimento, bem como o sistema nervoso, a linguagem e 
as relações interpessoais, tem que encarar o facto de que “os seres humanos não conseguem 
distinguir, na experiência, entre a ilusão e a perceção” (Maturana, 1988/1997:46). A 
consciência de não se conseguir fazer tal distinção é assinalada pelo convite a colocar a 
objetividade entre parênteses, no processo de explicar a realidade. 
O argumento apresentado por Maturana (1988/1997) não se refere à impossibilidade da 
existência de uma realidade que seja exterior ao sujeito (e.g., Watzlawick, 1976/1991), mas 
sim à impossibilidade de fazer afirmações cognitivas sobre a realidade na distinção entre o 
que é, ou não, ilusão, durante o ato de experienciar, pois aquilo que reconhecemos como um 
erro é sempre uma conclusão que se tira a posteriori da experiência. Segundo Zull (2004), o 
erro é a base a partir da qual se constrói o conhecimento do mundo. É um reflexo da nossa 
necessidade de construir sentido dos elementos do mundo (Guidano, 1991; Mahoney, 1991) e 
cada uma das interpretações que concluamos serem “erradas” é uma etapa necessária do nosso 
desenvolvimento, pois é a partir daí que se podem construir noções mais abrangentes (Piaget, 
1972/1977). Isto acontece apenas no momento em que nos deparamos com dificuldades, ao 
compatibilizar elementos contraditórios ou quando alguma nova descoberta traz à evidência 
um caminho mais viável, ou seja, é apenas a posteriori da experiência que podemos 
reconhecer as insuficiências das nossas assunções. Como é habitual nos processos de 
mudança (Piaget & Inhelder, 1966/2007:104), tudo o que implica desenvolvimento, envolve 
uma relação dialética e a sua superação, que representa a criação do novo. Este novo elemento 
não é mais nem menos importante do que os elementos em oposição, mas é simplesmente (e 
obrigatoriamente) um elemento mais complexo, que num determinado momento do processo 
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evolutivo emergiu como mais viável e abrangente. A sua complexidade vem do facto de fazer 
a síntese de outros elementos, que passa a integrar e ultrapassar, tornando-se assim capaz de 
comportar e dar significado a um maior conjunto de fenómenos. 
Torna-se evidente a necessidade de situar os contextos da utilização de determinados 
conceitos, sobretudo, tendo em conta o objetivo da promoção do desenvolvimento social e 
humano. Como tal, os conceitos de ilusão/perceção, erro/verdade ou mentira/verdade, apesar 
de serem importantes para se poder explicar, de uma maneira coerente, a experiência sentida 
no contexto do coletivo, não devem ser confundidos com afirmações ontológicas (Mahoney & 
Lyddon, 1988), pois referem-se a um conhecimento produzido pelo próprio sujeito, nos 
termos da sua própria experiência. Face a isto, o que é que poderá fazer com que uma 
afirmação seja ontologicamente mais válida do que outra? Uma das respostas possíveis é que 
talvez o sujeito consiga fazer uma justificação mais elaborada e convincente acerca da sua 
perceção, reunindo assim mais adeptos relativamente à sua teoria. Mas será que isso lhe 
confere “verdade ontológica” fora dessa esfera situacional? Uma vez que o conhecimento 
avança e se constrói em cima de premissas temporárias (Maturana, 1988/1997; Zull, 2004) 
que se vão abandonando a posteriori, quando surgem explicações mais viáveis para os 
fenómenos, qual a viabilidade desta presunção? Mais ainda, ao fazer a sua afirmação não 
estaremos a contrariar todos os princípios sobre os quais se vem construindo o conhecimento 
(assunções temporárias sobre a realidade) e estagnar o processo de desenvolvimento? Ao 
chegar à essência da realidade, talvez não fizesse sentido continuar, mas o que se encontra 
aqui em causa é a evidência da sua impossibilidade. Em alternativa, o que nos propõe 
Maturana (1988/1997) é a possibilidade de abandonar a ideia de procurar encontrar sentido 
numa fórmula inviável e repensar os paradigmas epistemológicos, que orientam a nossa 
experiência de existir no mundo. 
Ao fazer a pergunta sobre os processos de conhecer (Guidano, 1991:5), rapidamente se 
concluirá que apenas se distingue o “erro” após a experienciação e não antes, o que não é 
compatível com a proposta objetivista sem parenteses que propõe um sistema racional, cujas 
premissas têm que ser aceites a priori - pois “a aceitação a priori das premissas que 
constituem um domínio racional pertence ao domínio da emoção e não ao domínio da razão” 
(Maturana, 1988/1997:57). Pretender tornar possível este processo seria inviável e 
potenciador da destruição de saberes, impedindo o desenvolvimento efetivo dos sujeitos 
(Sousa, 2011; Stiegler, 2005). 
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Ao demonstrar a impossibilidade de “verdades ontológicas absolutas”, fica aberto o 
caminho para um diálogo entre as diversas formas que podem emergir do ato de cada um dos 
sujeitos explicar (partilhar) a sua experiência sentida. Na vida quotidiana estamos 
constantemente a mover-nos entre os dois caminhos explicativos que mencionámos 
(relativista e realista). Na companhia de amigos, por exemplo, estamos no caminho 
explicativo da objetividade entre parênteses, onde, sejam quais forem as motivações e 
interesses dos nossos amigos, serão sempre aceites (Maturana, 1988/1997). Aí não há 
verdades absolutas nem relativas, mas sim muitas verdades diferentes em muitos domínios 
distintos. Nesta forma explicativa, todas as possibilidades são compatíveis, porque são 
entendidas como legítimas na sua origem e quando não se partilha das mesmas opiniões ou 
convicções é apenas porque se tem uma opinião ou uma convicção diferente e não porque as 
outras convicções estão erradas, como acontece no caminho explicativo da objetividade sem 
parenteses. Nesse outro caminho, as relações humanas não acontecem num contexto de 
aceitação mútua. Quando acontece alguém querer empreender uma explicação alusiva a uma 
realidade diversa ou multiforme, tem automaticamente que retroceder ou colocar-se contra o 
contexto: “quem não está comigo está contra mim” (Maturana, 1988/1997:56). Num tal 
contexto, não há nenhuma possibilidade de mudança que possa ocorrer fora de um plano 
programado e previsível: afirmação/negação; negação/afirmação; ou concordância 
afirmação/afirmação. Da mesma forma, o tipo de organização social que esta fórmula propõe 
é, previsivelmente, uma estrutura rigidamente hierarquizada segundo uma ordem taxis 
(Coimbra, 1991b), arbitrária mas legitimada pelo seu realismo (de ordem transcendente), que, 
por isso mesmo, poderá encontrar até justificações para uma imposição por meios coercivos. 
Note-se que este modelo apresenta claras semelhanças com os modelos totalitários, 
onde - como tem vindo a acontecer em diversos momentos da história (Arendt, 1951/2002) - 
os sujeitos são forçados a restringir as suas energias criativas e impedidos de questionar as 
regras estreitas onde poderão decorrer os seus processos de gramatização. Este 
constrangimento da liberdade, frequentemente se disfarça de necessidade ontológica de ordem 
transcendente para realizar o seu propósito: dividir (mente/corpo; eu/outro) para conquistar, 
isto é, restringir as possibilidades de interpretação (construção) do mundo (nomeadamente 
através do outro) torna-se mais fácil a redução do sujeito à sua função (Benjamin, 1916-
1940/1992; Marx, 1858/1969; Stiegler, 2005). Nesse caso as capacidades passíveis de serem 
exteriorizadas são capacidades específicas, impostas por outrem, arbitrárias, mas tidas como 
transcendentes, criadas de acordo com os interesses de uma elite que teve a capacidade de 
impor os seus valores e interesses particulares, em nome de valores ontológicos absolutos 
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(Maturana, 1988/1997). Não oferecendo, nem permitindo alternativas viáveis para a 
construção de sentido na diversidade, o caminho explicativo de uma objetividade sem 
parênteses funda-se numa dupla ausência de rationale, que torna a supressão do pensamento 
crítico num dos requisitos principais para a sobrevivência num tal contexto (Arendt, 
1950/1995; Gruen, 1995; Maturana, 1988/1997; Saramago, 2004; Zizek, 2002/2006, 
2008/2009). Desenha-se assim uma possibilidade de mundo em que a individuação e o 
desenvolvimento se encontram seriamente comprometidos. 
Estudos neurológicos realizados por fMRI têm mostrado que o cérebro humano cria um 
mapa da interação entre o sujeito e o mundo (Calvo-Merino et al., 2005, 2008; Draganski et 
al., 2004; Gallese, 2005; Respress & Lutfi, 2006; Zull, 2004). As interações humanas 
aparecem mapeadas no nosso cérebro, uma vez que ativam as células cerebrais 
correspondentes que, por sua vez, desenvolvem sinapses (ligações entre si), tornando-se numa 
rede de ligações densa e vibrante. Todas as ligações são potencialmente possíveis, apesar de 
só se realizarem efetivamente aquelas em que o sujeito investe (e as suas escolhas de 
investimento são determinantes para o seu processo de individuação). Num contexto em que a 
gramatização possível do sujeito está limitada a critérios predefinidos, o desinvestimento é 
uma resposta provável e, por vezes, inevitável (Stiegler, 2005). Tendo em conta dados da 
investigação que apontam para uma forte correlação entre a cultura e a evolução genética 
(e.g., Boyd & Richerson, 1985; Canli & Lesch, 2007; Caspi & Moffitt, 2006; Johnson, 1997; 
Taylor et al., 2006), podemos adivinhar, que, a persistência histórica na construção de uma 
cultura que se vai tornando progressivamente monolítica (assente em pressupostos objetivistas 
e exclusivistas) e desinvestida, poderá levar a uma deterioração progressiva dos sistemas 
biológicos e neuronais dos sujeitos. De resto, são já bem visíveis os resultados sociais 
produzidos por este tipo de paradigmas, nomeadamente, o progresso acelerado do 
enclausuramento (destruição) e canalização da energia do desejo no sentido exclusivo do 
consumo, promovendo a destruição dos processos de sublimação, bem como funcionamentos 
psicológicos assentes em lógicas aditivas, compulsivas e destrutivas (Stiegler, Giffard & 
Faurré, 2009). Estas tendências vêem a dar forma a sociedades onde o individualismo se tem 
vindo a tornar no modo hegemónico de socialização. Nestas sociedades, onde predomina um 
tipo de competição assente em lógicas dicotómicas de exclusão mútua (Maturana, 
1988/1997), também se torna predominante o sentimento de incerteza e o risco (Coimbra & 
Menezes, 2009; Sousa, 2011). 
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O caminho acima descrito e o caminho explicativo da objetividade entre parenteses 
exprimem duas possibilidades de entendimento de mundos muito distintas. A diversidade é 
uma possibilidade imediatamente negada pela objetividade sem parenteses (devido aos seu 
caráter dicotómico) e esta proposta de mundo também não nos parece ser concordante com as 
premissas do caminho explicativo da objetividade entre parenteses. Um outro fator 
diferenciador entre as duas da reside no sentido crítico. Na segunda, o sujeito apercebe-se de 
que a negação que faz do outro e do mundo que ele traz consigo, não se pode justificar pela 
referência a uma realidade ou verdade ontológica transcendente, mas apenas nos termos das 
suas próprias preferências (Maturana, 1988/1997). Isto implica uma tomada de 
responsabilidade pelas suas escolhas, que toma como ponto de partida, a premissa de que o 
mundo é um lugar diverso e se refere a uma multiplicidade de contextos, lugares, realidades, 
possibilidades e escolhas, que são o reflexo de desejos, necessidades, compromissos e 
construções de sentido intrinsecamente legítimas. A sua negação não tem a ver com o plano 
da legitimidade da sua existência, mas sim com a possibilidade de não ir ao encontro dos 
desejos e expectativas do sujeito que as nega. Esta é uma negação responsável, assente na 
compreensão do outro, que pressupõe que o processo de individuação dos sujeitos é um 
fenómeno dinâmico e de crescente complexidade, cujos investimentos decorrem da 
experiência e reflexão que fazem do mundo (Perry, 1970). O sujeito compreende que a 
diversidade é um caminho de liberdade, que implica, da sua parte, o esforço e a 
responsabilidade no reconhecimento das suas limitações e na construção das suas escolhas. 
1.4 O poder e a incerteza 
Segundo Marris (1996), a incerteza é um das condições fundamentais da vida humana, 
que cada sujeito tem de aprender a gerir através da sua experiência individual e singular de 
existir no mundo. Para contornar o sentimento de incerteza, o sujeito procura obter um maior 
conhecimento sobre os fenómenos atribuindo-lhes padrões categoriais de regularidade, de 
forma a poder prevenir-se e antecipar-se a eles (obter controlo). Quando observa que algo não 
acontece de acordo com aquilo que estava à espera (que se enganou na observação e predição 
dos fenómenos) procurará rever a sua compreensão e criar categorias fenoménicas mais 
abrangentes, que complexificam o seu conhecimento do mundo (e.g., Maturana, 1988/1997; 
Piaget & Inhelder, 1966/2007). Quando o sujeito se vê impossibilitado de antecipar os 
acontecimentos futuros, tenta manter as suas hipóteses de escolha em aberto, mas se nenhuma 
dessas hipóteses se mostrar viável, ele agarrar-se-á a certezas já conhecidas ou então 
confrontar-se-á com o desespero. 
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Podemos encontrar neste processo de funcionamento face à incerteza, uma possível 
resposta à frequência com que, enquanto fenómeno coletivo, se tornam hegemónicas as 
perspetivas ontológicas realistas. É que, à semelhança da forma como acontece com o sujeito 
individual, as mudanças são despoletadas apenas até ao momento em que são viáveis (e.g., 
Guidano, 1991). Segundo este princípio, quanto mais intensos os processos de mudança em 
curso, maior o sentimento de insegurança e logo, também maior a resistência à mudança, o 
que talvez venha a explicar a atual intensidade com que podemos assistir nas sociedades 
modernas, ao recrudescimento de crenças e valores “seguros”, frequentemente afetos a 
ideologias totalitárias e modelos organizacionais de sociedade mais rígidos, simples e estáveis 
(Coimbra & Menezes, 2009; Lipovetsky & Charles, 2004). 
Parece ser claro que, na mesma medida em que as sociedades se têm vindo a tornar mais 
complexas, tem vindo a aumentar, também, a dificuldade da sua compreensão. Segundo 
Coimbra e Menezes (2009), as sociedades modernas são caracterizadas pelos paradoxos, pelas 
contradições, por tensões e tendências de desenvolvimento que, frequentemente, operam em 
direções divergentes e opostas. E, de facto, à semelhança dos processos de desenvolvimento 
da pessoa humana (Piaget, 1972/1977; Piaget & Inhelder, 1966/2007), em sociedades capazes 
de comportar, de modo abrangente, níveis mais complexos de diversidade de formas, ocorrem 
processos de diferenciação e integração, quase ontogenéticos, envolvendo necessariamente 
processos dialéticos de auto-regulação, em que a oposição de elementos, não só é possível 
como também essencial (Coimbra & Menezes, 2009). 
Para vários autores, a incerteza, a desconfiança, a incontrolabilidade e a 
imprevisibilidade são a grande marca das sociedades contemporâneas individualizadas (Beck, 
1992; Coimbra, 2005; Perelman, 2005) e não obstante, cada sujeito tem a tarefa existencial de 
descobrir como construir o seu conhecimento e compreensão dos fenómenos do mundo (e de 
si mesmo). Desenvolvendo as suas próprias estratégias de controlo e evitamento desses 
mesmos fenómenos, cada sujeito procura construir uma existência viável e esta tarefa não 
pode ser desenquadrada do ponto de vista da qualidade do seu contexto social. Em cada um 
destes contextos as regras são o instrumento, que, por um lado, delimita a construção de 
conhecimento do mundo, por outro, tenta fazer a regulação sobre o comportamento humano 
(Marris, 1996) – ambos os fatores, determinantes das possibilidades de individuação dos 
sujeitos (Sousa, 2011; Stiegler, 2005). 
Contudo, não podemos deixar de observar que, tanto o poder de controlar as relações, 
como o poder de exercer a liberdade de ação são, em cada contexto social, distribuídos 
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desigualmente entre os seus membros. Segundo Marris (1996), esta desigual distribuição de 
poder, relativamente à possibilidade de controlo sobre a incerteza, faz com que, a maior 
“carga” de incerteza recaia sistematicamente sobre os mais desprotegidos, que são 
inevitavelmente aqueles que menos recursos têm para com ela poderem lidar. Frequentemente 
acontecendo que, quanto mais estes indivíduos tentam readquirir algum sentido de autonomia 
e controlo sobre os acontecimentos, mais a sua fragilidade é confirmada. Por outro lado, 
aqueles que são beneficiados pela desigual distribuição de poder resistem à mudança, 
promovendo mecanismos que, dificultando o acesso ao empodramento dos cidadãos, possam 
perpetuar os valores e paradigmas que enformam os contextos sociais sob os quais auferem 
poder. 
Atualmente, ao mesmo tempo que assistimos a um recrudescimento de valores 
“seguros” por parte dos mais desprotegidos, com vista a uma recuperação possível do 
controlo das suas vidas, podemos também assistir – na turba dos processos complexos de 
mudança atualmente em curso – a uma espécie de afirmação de poder, que se revela cada vez 
menos subliminar. Falamos da afirmação de um poder económico financiarizado, que parece 
tentar resumir toda a complexidade das sociedades modernas a uma fórmula linear e simples, 
construindo uma espécie de “meta-narrativa financeira”, à semelhança das meta-narrativas 
religiosas de cariz cristão que tornavam possível caracterizar com um único simples princípio 
descritor a organização social das sociedades medievais (Coimbra & Menezes, 2009). Da 
mesma forma que, na época medieval, a grande meta-narrativa cristã procurava a supressão de 
narrativas alternativas e se tornava inclusiva ou exclusiva (consoante o sujeito demonstrasse, 
ou não, partilhar o sistema de crenças dominante), a grande meta-narrativa financeira, parece, 
nos dias de hoje, procurar fazer cumprir a mesma tarefa: por um lado confirmar o sentimento 
de certeza de quem partilha o mesmo sistema de valores, por outro, servir os seus próprios 
interesses e prover à sua perpetuação no tempo. Esta associação entre o poder financeiro e o 
poder religioso não é, de modo nenhum, nova, tendo sido já sido levantada no início do século 
XX pelo sociólogo alemão Max Weber (1904/2007) que, de forma muito contundente, 
associou a emergência da economia de mercado (capitalismo) à história de incerteza
5
 da 
comunidade de emigrantes ingleses protestantes (puritanos), aquando da sua chegada e 
instalação nos Estados Unidos da América. 
                                                     
5 Segundo Weber (1904/2007), é com o intuito de evitar o sentimento de incerteza na salvação que estes 
primeiros colonizadores encetam uma atividade incessante e quase obsessiva sobre o mundo, fazendo assim 
convergir num mesmo plano o espiritual e o material. Da propagação deste princípio vem a resultar uma 
progressiva assimilação do incalculável pelo calculável, bem como uma inevitável redução do sujeito à sua 
função e à sua produtividade (ao quantificável). 
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Mas atente-se que este retorno às formas seguras e rígidas, assentes na exclusão da 
diversidade, se torna muito pouco interessante em termos desenvolvimentais, uma vez que 
propõe uma elisão de perspetivas complexas sobre a realidade, como se, repentinamente, o 
conhecimento se pudesse tornar redutível (Piaget & Inhelder, 1966/2007). Contudo, é 
justamente o que uma meta-narrativa com estas caraterísticas terá para oferecer: uma 
completa impossibilidade de construir sentido das suas premissas o que, definitivamente, 
obstaculiza o processo evolutivo e o desenvolvimento do ser humano na construção da sua 
liberdade. 
A diversidade entende-se aqui como a natural profusão de formas que emergem na vida 
e na cultura humanas, como consequência de diferentes possibilidades de interpretar o mundo 
e construir realidades alternativas plausíveis para os diferentes sujeitos. De tal profusão de 
formas, emergem frequentemente versões contraditórias de mundos que são necessários à 
construção de formas mais abrangentes de pensamento e este assunto tem vindo a fazer parte 
dos temas da investigação. Segundo Marchand (2001), o pensamento relativista - 
contrariamente ao pensamento absolutista e dicotomista – distingue-se pela aceitação de 
sistemas de conhecimento incompatíveis (Kramer, 1983; Labouvie-Vief, 1980; Riegel, 1973; 
Sinnott, 1984, 1993), bem como pelo reconhecimento da natureza subjetiva e arbitrária da 
produção de conhecimento (Kramer, 1983, 1990; Riegel, 1973; Sinnott, 1984, 1993). Para 
Sinnott (1993), podemos também encontrar, na física atual, múltiplas perspetivas sobre 
determinados fenómenos que, apesar das suas aparentes contradições, são todas, 
simultaneamente, verdadeiras. Podemos assim dizer que o que consideramos real não é mais 
do que a perspetiva sobre a verdade com que cada sujeito estabelece um compromisso 
(Marchand, 2001) e, neste sentido, a aceitação e integração da contradição, consubstancia a 
possibilidade de construir soluções para uma existência conjunta viável e constitui, para 
alguns autores, a característica mais distintiva do pensamento adulto (Arlin, 1984; Basseches, 
1984; Kramer, 1983; Labouvie-Vief, 1980; Sinnott, 1984; Riegel, 1973). 
O pensamento dualista, definitivamente, não serve à evolução do conhecimento do 
mundo a não ser enquanto patamar desenvolvimental para níveis pós-dicotómicos. Contudo, 
temos, ao longo dos tempos vindo a assistir com alguma regularidade a um tipo de propostas 
semelhantes, cujo sucesso está bem espelhado na história do século XX em praticamente 
todos os continentes do mundo (Arendt, 1950/1995). Um sucesso de tal ordem poderá talvez 
fortalecer o argumento de que o ser humano (independentemente das suas diferenças culturais 
e contextuais) não está ainda suficientemente preparado para assumir e lidar com as suas 
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diferenças e semelhanças de uma forma integradora. Mas se assim for e, tendo em conta a 
investigação que progressivamente se vem referindo ao caráter espontâneo (sob as condições 
certas) dos processos de desenvolvimento psicológico (e.g., Campos & Coimbra, 1991; 
Decety & Sommerville, 2003; Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012; Respress & Lufti, 2006; 
Sprinthall, 1991a; Zull, 2004) talvez valesse a pena indagar as razões pelas quais se manifesta 
essa aparente impreparação para a diferença. A identificação destas razões (Stiegler, Giffard, 
Fauré, 2009), permitiria, finalmente, criar estratégias de desenvolvimento, começando por 
trabalhar no sentido de retirar impedimentos à ação e à associação espontâneas (e.g., Gruen, 
1995; Moreno, 1946/1972; Stiegler, 2005, 2009; Zizek, 2002/2006, 2008/2009; Zull, 2004). 
Impedimentos, esses, que se escondem na capa da “proteção” inerente à “impreparação para a 
liberdade”, mas que na realidade procuram regular os comportamentos, no sentido de reduzir 
a dimensão humana à sua simples função (Benjamin, 1916-1940/1992; Coimbra, 1991b). 
Desta forma exibem um poder superior de ação face à incerteza, frequentemente conquistado 
à custa de outros sujeitos cujo poder é infinitamente menor (Marris, 1996). 
1.5 Dualismo e mais além: um esquema de William Perry 
Uma das características do desenvolvimento epistemológico (e.g., Piaget & Inhelder, 
1966/2007) é que, em circunstâncias não entrópicas, uma vez atingido um estádio de 
desenvolvimento mais complexo de compreensão da realidade, não se torna possível 
retroceder, o que faz sentido, se tivermos em conta que é partir das abstrações simples que 
emergem conceitos mais complexos. Parece também existir alguma concordância em volta do 
ponto de que o dualismo parece ser o princípio simples e ao mesmo tempo, ambíguo, a partir 
do qual se podem começar a construir estruturas de pensamento mais complexas
6
. 
Alguns autores têm vindo a construir teorias de desenvolvimento epistemológico 
descrevendo, exatamente, o modo como as formas de pensamento mais simples se 
transformam em formas de pensamento mais complexas. Um destes autores é William Perry 
(1970) que foi o autor pioneiro no estabelecimento de um esquema de desenvolvimento 
intelectual e ético, construído a partir de entrevistas a estudantes universitários, todos do sexo 
masculino, durante a década de 60 (vd. Ferreira, 2006). Este esquema, que acabou por se 
afirmar na literatura psicológica como um modelo de desenvolvimento epistemológico, 
                                                     
6
 Faremos no entanto a ressalva de que tal desenvolvimento pode ser tomado como universal quanto à sua 
direção, mas não poderá ser tomado como garantido. 
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mostra as várias etapas da passagem de um tipo de pensamento dualista, para a perceção mais 
abrangente de um mundo relativista e, por fim, a compreensão da necessidade de, num mundo 
relativista de múltiplas verdades e escolhas, cada sujeito estabelecer os seus próprios 
investimentos. O esquema não se debruça somente sobre questões relativas ao ato de 
conhecer, mas também sobre outras questões relacionadas, tais como a relação com a 
incerteza, o papel da autoridade ou o valor do compromisso (Schrader, 2004). Tem sido alvo 
de comentários, reformulações e recensões de diversos autores, de entre os quais destacamos 
as autoras Kitchener e King (King & Kitchener, 1994, 2004; Kitchener & King, 1981, 1990), 
com a elaboração de um modelo alternativo baseado nos trabalhos de Perry (“modelo de 
julgamento reflexivo”); e também Ferreira (2006), introduzindo algumas propostas 
inovadoras ao modelo de Perry, baseadas na revisão da literatura sobre teorias do 
desenvolvimento de que falaremos na segunda parte deste trabalho, nomeadamente a 
multiplicidade e o pós-relativismo. 
O esquema de Perry é relativamente “simples” e ainda marca a maioria das propostas 
neste campo. Ele descreve o desenvolvimento de modos de pensamento numa sequência de 
nove etapas agrupadas em três níveis distintos: o modo dualista; o modo relativista; e o modo 
em que o sujeito estabelece os seus compromissos dentro de um contexto relativista. 
O modo dualista é de facto o modo de pensamento mais simples, caracterizado por uma 
visão do mundo essencialmente dicotomizada. O conhecimento é visto como relativo a factos 
em relação aos quais só se pode estar absolutamente “certo” ou absolutamente “errado”. Neste 
modo de pensamento existe uma autoridade do saber, a quem cabe a tarefa de facilitar o 
acesso ao verdadeiro conhecimento e, só se sabe, quando se sabe o mesmo que a autoridade. 
A evolução desta etapa para a seguinte (etapa 2) é marcada pelo reconhecimento de que, às 
vezes, as autoridades do saber entram em conflito. Reconhece-se que estas não concordam, 
mas não se abandona a ideia de que apenas uma delas é que está absolutamente certa uma vez 
que a verdade é una. O reconhecimento de que existe a possibilidade de várias verdades 
simultâneas sem que nenhuma autoridade possa determinar qual é a correta marca a transição 
para a etapa seguinte (etapa 3); contudo esta possibilidade é apenas temporária. Enquanto não 
se sabe o que é verdade ou não é, cada um pode pensar o que quiser, mas apenas até ao 
momento em que a verdade é reposta. 
O relativismo é uma consequência da evolução do pensamento anterior e marca-se pela 
noção da existência de incerteza relativamente ao conhecimento, num quadro de legitimidade 
de cada posição pessoal. Na etapa seguinte (etapa 4), a incerteza em relação ao conhecimento 
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começa a ser generalizada e exprime-se na ideia de que o conhecimento é sempre incerto (na 
impossibilidade de afirmar uma objetividade absoluta, o sujeito afirma uma subjetividade 
absoluta). Todo o conhecimento é sempre apenas pessoal, confundindo-se com a 
opinião/doxa, quase como se fosse obrigatoriamente diverso de pessoa para pessoa. Todas as 
opiniões são vistas como tendo o mesmo valor, uma vez que o sujeito não tem critérios que 
permitam comparar diferentes opiniões ou avaliar perspetivas distintas. Na etapa seguinte 
(etapa 5), a comparação torna-se possível, na medida em que, apesar de todo o conhecimento 
continuar a ser incerto, as posições pessoais constroem-se com base em sistemas de lógica ou 
evidência e referem-se a contextos, pelo que podem ser comparadas e analisadas quanto à sua 
validade. Há aqui a noção de que o conhecimento é construído, contingente e contextual e que 
este processo envolve o papel ativo do sujeito. O aprofundamento desta posição, marca a 
passagem para a próxima etapa (etapa 6), em que o pensamento é marcado pela ideia de que 
num mundo relativista de múltiplos contextos, existe a necessidade de cada um realizar 
investimentos reflexivos relativamente ao modo como o conhecimento e o seu significado são 
construídos, implicando, necessariamente, um envolvimento maior e mais pessoal da parte do 
sujeito. 
No modo de pensamento do compromisso no relativismo, estas posições vão ganhando 
profundidade e os temas da responsabilidade e do compromisso tornam-se aqui centrais. Na 
etapa seguinte (etapa 7), os sujeitos, mesmo estando em face da incerteza, compreendem a 
necessidade de realizar investimentos através dos quais possam afirmar a sua identidade. À 
medida que se vão tornando mais complexos os desafios e contextos que implicam a 
formação de compromissos, vão-se também complexificando as implicações a diversos 
níveis, tanto da vida do sujeito, como da dos outros. Esta questão conduz à etapa seguinte 
(etapa 8), na consideração da responsabilidade e da sua relação com os diferentes 
compromissos, bem como das suas implicações (por vezes contraditórias). Por fim, o sujeito 
acaba por compreender os seus compromissos como parte de um processo que se desenrola ao 
longo da sua vida (etapa 9). Ainda que estes compromissos sejam temporários e sujeitos a 
escrutínio reflexivo, têm que se ir articulando e integrando nos modos como o sujeito se 
encara a si e ao seu papel no mundo, ou seja, têm que se construir também como questões de 
identidade e responsabilidade. 
Se concordarmos com Kemp (2010) e Johnson (1987), teremos que reconhecer que 
talvez haja um princípio dualista (dicotómico), que tem vindo a ser incorporado (embodied) 
nos sujeitos, pela religião, tradição e cultura; que se reflete, constantemente, na nossa maneira 
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de olhar o mundo; e que subjaz às estruturas que orientam a construção de significados. Mas, 
por outro lado, temos a possibilidade de transformar as nossas estruturas psicológicas e 
biológicas no processo contínuo do desenvolvimento (e.g., Dragansky et al., 2004; Zull, 
2004). Baseando-se em estudos de investigação no campo da neurologia, que interceta com a 
sua própria experiência em bioquímica e pedagogia, Zull (2004), afirma que o 
desenvolvimento é uma caraterística espontânea no cérebro humano e que se realiza muito 
simplesmente, pelo envolvimento do sujeito em experiências de qualidade, que promovam a 
ativação de diversas partes do córtex cerebral (neste caso associadas a funções cognitivas, 
mas que é aplicável a todas as atividades): córtex sensitivo (recebe todo o tipo de informação); 
córtex integrativo próximo do córtex sensitivo (cria sentido a partir da informação que 
recebe); córtex integrativo frontal (cria novas ideias a partir desses significados); córtex 
motor (age sobre estas ideias). A proposta deste autor vai ao encontro da necessidade de uma 
reconceptualização dos processos de aprendizagem que implique a convocação dos planos 
cultural e político da ação humana, no sentido de possibilitar e intencionalizar a 
espontaneidade dos processos de desenvolvimento, onde mais do que se memorizar as 
explicações “certas”, também se possam compreender as razões de tais explicações (Coimbra, 
1991a, 1991b). 
Quando o objetivo é a promoção do desenvolvimento psicológico, as palavras-chave 
parecem ser “experiências de qualidade”. Em linha com os estudos de Ferreira, Azevedo e 
Menezes (2012), que demonstram que nem todas as experiências produzem igualmente 
desenvolvimento, é reforçada a ideia de que a qualidade desenvolvimental das experiências 
em que o sujeito participa está diretamente relacionada com a possibilidade de transição para 
níveis posteriores de complexidade cognitiva. Num estudo realizado recentemente, estes 
autores vêem comprovar empiricamente a eficácia do modelo de intervenção psicológica 
desenvolvimental cognitiva, sistematizado por Sprinthall (1991b:37). Segundo este modelo, 
para a promoção do desenvolvimento psicológico, os indivíduos deveriam ser 
continuadamente envolvidos em experiências de ação significativas (reais e em contextos 
naturais), equilibrando-as com oportunidades de reflexão em contexto relacional, que deverá 
fornecer tanto o desafio a novas perspetivas sobre o mundo como o apoio
7
 necessário á 
transição desenvolvimental. A importância destes elementos (ação real, reflexão, orientação 
relacional e continuidade no tempo) no desenvolvimento é reiterada nos estudos neurológicos 
                                                     
7 Uma vez que o crescimento para novos estádios de desenvolvimento cognitivo é um processo “doloroso” 
(Coimbra, 1991b). 
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que têm vindo a observar: a transformação que as experiências de ação produzem no cérebro 
em termos da sua ativação (e.g., Draganski et al., 2004; Gallese, 2000); a forma 
intricadamente partilhada (entre si e o outro) como se produzem as ativações no cérebro do 
sujeito (e.g., Calvo-Merino et al., 2008; Decety & Sommerville, 2003; Gallese, 2005); e, 
finalmente, o papel da emoção como potenciadora do desenvolvimento de sinapses (Brembs 
et al., 2002). A estes dados acrescenta-se que a qualidade das experiências é sem dúvida um 
fator preponderante no desenvolvimento dos sujeitos (e.g., Azevedo, 2009; Ferreira, 2006; 
Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012; Veiga 2008). 
1.6 Da mudança psicoterapêutica à mudança cognitivo-emocional de Sprinthall 
A história da psicologia está intrinsecamente ligada à história da mudança psicológica. 
Mas o conceito de mudança desenvolvimental apenas foi introduzido há relativamente pouco 
tempo, tendo em conta a história da psicologia. O famoso conflito entre hereditaristas, rígidos 
na crença da impossibilidade de mudança [uma vez que tudo já estava definido 
biologicamente (e.g., Goddard, 1912)] e comportamentalistas, rígidos na crença de que tudo 
depende do contexto e que a mente é uma tábua rasa sobre a qual se inscreve a experiência 
(e.g., Watson, 1930; Watson & Rayner, 1920), foi sendo progressivamente afastado pela 
necessidade de compreensão dos fenómenos, o que levou ao seu enquadramento numa 
continuidade dialógica. Segundo Sprinthall e Sprinthall (1993:52) o princípio fundamental da 
psicologia e o seu axioma principal é o de que “o organismo é um produto da hereditariedade 
em interação com o meio e com o tempo” o que torna menos profícuo perguntar se os traços 
de personalidade ou inteligência são herdados ou aprendidos, do que perguntar como 
funcionam os processos cognitivos e como o sujeito os pode desenvolver, em sintonia com os 
seus desejos e necessidades. O estudo do desenvolvimento humano surge intrinsecamente 
ligado ao estudo dos processos subjacentes às variações e mudanças do seu funcionamento, 
nomeadamente psicológico, ao longo do ciclo de vida. Se há alguma característica com que 
realmente se pode contar na compreensão do funcionamento humano, ela é a inevitabilidade 
da mudança. Para autores como Coimbra (1991a), não é possível escolher entre a mudança e a 
imutabilidade, a escolha poderá antes fazer-se ao nível do sentido da mudança e do participar 
ou não participar, influenciar ou não influenciar esse processo
8
. Assim sendo, a mudança e os 
seus processos, não poderiam ter deixado de ser objeto de estudo da investigação em 
psicologia onde nos é permitido observar uma evolução das teorias sobre a mudança. Faremos 
                                                     
8 O que torna mais difícil compreender e explicar o equilíbrio do que o desequilíbrio (Flavell, 1982). 
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um pequeno resumo das contribuições que consideramos mais relevantes neste campo, de 
autores que, de forma determinante, introduziram elementos relativos à mudança e ao 
funcionamento psicológico permitindo a evolução do conhecimento sobre estas matérias. 
O primeiro deles é Freud (1914/1978) cuja teoria da mudança pressupunha a 
exteriorização dos elementos reprimidos através da linguagem (por processos de condensação 
e deslocamento) e propunha a diferenciação de três elementos: i) evocação, processo pelo 
qual o paciente entra em contacto com os elementos reprimidos que constituem o problema; 
ii) repetição, a repetição do reprimido, que a resistência à mudança faz com que o paciente 
transfira para todas as suas atividades incluindo durante a psicoterapia; iii) elaboração, o 
terapeuta deve ajudar o paciente a ultrapassar a resistência para que este possa chegar à 
manifestação do que se encontra em estado latente para posteriormente poder agir no sentido 
da mudança. 
Rogers (1957) identifica seis condições para que uma mudança construtiva na 
personalidade possa ocorrer: i) duas pessoas estão em contacto psicológico, condição 
relacional necessária; ii) uma (cliente) apresenta-se num estado de incongruência, 
encontrando-se vulnerável ou ansiosa, apresentando discrepância entre o significado sentido 
de uma determinada situação experienciada e a representação simbólica que faz dessa 
situação, no quadro referencial de si mesmo; iii) outra (psicoterapeuta) é congruente e 
integrada na relação sendo que a sua sinceridade e genuinidade a cada momento, é uma 
condição essencial; iv) o psicoterapeuta experiencia um cuidado positivo incondicional pelo 
cliente, aceitando incondicionalmente todo e qualquer aspeto por ele expresso sobre a sua 
experiência sentida; v) o terapeuta experiencia uma compreensão empática do quadro 
referencial interno do cliente e trabalha no sentido de comunicar essa experiência ao cliente; 
vi) esta comunicação ao cliente, da compreensão empática e do cuidado positivo 
incondicional do terapeuta é conseguida (pelo menos num grau mínimo). 
Lacan (1953/1980) propõe um retorno aos estudos de Freud retomando a ideia de que o 
inconsciente está estruturado como uma linguagem (manifestando-se por processos de 
metáfora e metonímia) e realça a preponderância das questões do Outro e da 
intersubjetividade nas relações humanas. Para Lacan (1953/1980:42), o paciente sofre 
sobretudo de uma “divisão interior, que faz do sujeito a testemunha alienada do seu próprio 
eu”, sendo nesta forma de desdobramento narcísico que reside o seu drama neurótico. A sua 
narrativa (mito) individual, construída a partir dos elementos fornecidos pela sua própria 
história pessoal, desempenha um papel fundamental para a compreensão de si mesmo, mas 
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torna-se imprescindível reconhecer que essa narrativa é desenhada no seio de um mito social 
coletivo mais vasto. Nas sociedades modernas, estruturadas pelo modo de produção capitalista 
(MPC), o individualismo tem surgido como modo inédito e hegemónico de socialização 
(Bauman, 1995/2007; Sousa, 2011, Stiegler, 2005, 2009). Para além da proletarização que 
acarreta, i.e., perda de saber, autonomia, identidade e individuação (Stiegler, 2005), na lógica 
do MPC o trabalho é propriedade do capital e, como tal, não existe ligação entre os indivíduos 
que trabalham dissociados (Marx, 1858/1969:12). Por um lado, esta elisão do mito “coletivo”, 
cria a ilusão de que o indivíduo está liberto (desvinculado) das suas ligações relativamente ao 
contexto e relativamente ao outro, por outro lado, esta subtração do sujeito ao meio onde se 
insere está na origem da construção de uma narrativa individual “neurótica”, incompleta e 
carente de significação. Reconhecidamente o isolamento não constitui um ambiente adequado 
para a individuação humana, trata-se, sim, de uma criação histórica: “o homem não é somente 
um animal social, mas sim um animal que não se pode individualizar a não ser na sociedade” 
(Marx, 1858/1969: 37). Assim, o neurótico é apanhado num ciclo vicioso de isolamento 
progressivo, em que constrói a sua narrativa individual de forma incompleta e desimplicada, 
alimentada pela desconfiança e pela incerteza, que, por sua vez, aumenta cada vez mais o seu 
isolamento. 
Frank (1982, 1986), enfatizando a necessidade de compreensão dos processos de 
mudança, empreendeu uma investigação entre mais de cento e cinquenta diferentes técnicas 
de tratamento psicoterapêutico com o intuito estudar os componentes de sucesso partilhados 
entre si. O seu estudo realça, antes de mais, a diversidade de formas que a psicoterapia tem 
vindo a tomar, assumindo-se, por um lado, enquanto “arte de curar” de uma maneira 
constante ao longo do tempo, por outro, apresentando-se também sob formas variáveis: 
“assemelha-se a um ramo da medicina, uma forma de educação, um tipo de investigação 
científica e a expressão de uma filosofia de vida” (Frank, 1986:341). 
Segundo este autor, independentemente dos sintomas específicos de cada paciente, 
aqueles que procuram psicoterapia estão também desmoralizados e muitas das suas 
incapacidades e mal-estar, são também devidas a esse estado. Esta “desmoralização” 
encontrará certamente a sua origem em determinadas experiências que o paciente teve no seu 
passado: conflitos intrapsíquicos em estado de baixa autoestima; uma perceção distorcida dos 
outros; e dificuldades da capacidade de relacionamento com os outros. Em conjunto, estas 
componentes propiciam experiências de incapacidade ou outras emoções de aflição, que cada 
- 56 - 
 
vez mais potenciam a desmoralização e todas as psicoterapias procuram quebrar este círculo 
vicioso.  
Um primeiro traço comum é que todas as escolas psicoterapêuticas partem do 
pressuposto de que o pensamento, a emoção e o comportamento, acontecem em resposta, 
tanto aos acontecimentos em si mesmos, como ao significado desses acontecimentos, ou seja, 
as “dificuldades” que o sujeito apresenta são determinadas pela forma como constrói a sua 
experiência. Assim sendo, todas as intervenções psicoterapêuticas procuram ajudar os 
pacientes a transformar o significado dos seus sintomas e problemas. Operando no campo da 
construção de significados, fazem por substituir o desespero pela esperança, os sentimentos de 
incompetência por auto-eficácia e o isolamento por relações interpessoais significativas. 
Fazendo do uso da palavra o principal processo para formar atitudes ou induzir a ação, 
todas as psicoterapias dirigem os seus conceitos e métodos para a capacitação do sujeito em 
transformar o significado das suas experiências. Note-se a afinidade relativamente à 
hermenêutica, na relação entre a interpretação que o psicoterapeuta faz do “texto” apresentado 
pelos sintomas do cliente e a plausibilidade da solução proposta. Para este autor, a 
possibilidade de que a explicação traga confiança ao paciente, depende de vários fatores, entre 
elas, a sua capacidade de atribuir significado ao material produzido e apresentado pelo 
paciente; os termos em que aquele expressa a sua interpretação; a confiança que o paciente 
deposita no terapeuta; e também as consequências benéficas que o paciente possa retirar da 
interpretação proposta pelo terapeuta. Não obstante, em todas as psicoterapias o paciente 
encontra uma pessoa (terapeuta) que procura prover experiências de encorajamento geral, 
apoio e que também procura combater eventuais distorções percetuais que se exprimem em 
comportamentos desadaptativos. 
Para resumir, a proposta de Frank (1982) é de que os fatores psicoterapêuticos que são 
mobilizados por cada uma das estratégias/técnicas contribuem significativamente para a 
resolução de problemas no contexto psicoterapêutico. E uma vez que o fator determinante 
consiste na qualidade da relação construída entre o psicoterapeuta e o cliente, a escolha dos 
procedimentos psicoterapêuticos deveria recair sobre as predileções específicas do 
psicoterapeuta, sendo que, quantos mais rationale e abordagens o psicoterapeuta dominar, 
mais possibilidades de ajuda oferecerá ao paciente. 
Um pouco na mesma linha concetual do trabalho proposto por Frank, os autores Nawas, 
Pluck e Wojciechowski (1985) propõem uma procura dos fatores comuns (não específicos) 
em psicoterapia, com a particularidade de que esta investigação é também transcultural 
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(investiga processos de mudança em diferentes culturas) e transversal, no sentido em que 
também estuda as mudanças ocorridas fora do contexto específico da psicoterapia. 
Contrariando parcialmente os resultados encontrados por Frank, estes autores confirmam que, 
de facto, todas as formas de intervenção psicoterapêutica podem produzir mudanças positivas, 
acrescentando que, nos processos de cura, não se encontram diferenças significativas na 
comparação entre as diferentes técnicas psicoterapêuticas e outras técnicas alternativas, 
placebos ou remissão espontânea. Por exemplo, Eysenck (1973), num trabalho sobre 
psicoterapias verbais (incluindo a psicanálise) revelou que estas não produziam nenhuns 
resultados para além daqueles que poderíamos esperar do acaso e que o seu sucesso deveria 
ser atribuído à passagem do tempo e não à intervenção psicoterapêutica. Autores como Strupp 
(1978), Durlak (1979) ou Hattie, Sharpley e Rogers (1984), apresentaram estudos relativos a 
experiências de mudança terapêutica levadas a cabo por para-profissionais, com resultados 
semelhantes àquelas realizadas por psiquiatras e psicólogos treinados e experientes. Smith & 
Glass (1977) conduziram uma meta-análise, que resultou numa correlação zero entre eficácia 
e treino em técnicas terapêuticas. Prince (1964), um psiquiatra que passou dezassete meses a 
observar cinquenta curandeiros da tribo Ioruba (Nigéria), concluiu que estes eram tão eficazes 
como os psiquiatras ocidentais. Jilek (1974), psiquiatra e antropólogo, passou seis anos a 
estudar as práticas e tratamentos de curandeiros das tribos índias do Canadá ocidental (o 
cerimonial da “dança dos espíritos”), afirmando que apresentam percentagens de mudança 
positiva de 87% e, portanto, superiores aos da cultura ocidental. 
Estes resultados, contradizendo parcialmente os estudos de Frank (1982, 1986) e 
colocando questões sobre a eficácia da psicoterapia, não podem ser ignorados relativamente à 
sua significação e, de resto, vêm ao encontro de outras propostas teóricas que encontramos na 
literatura. Realçamos, por exemplo, a afinidade entre os acima referidos estudos de Prince 
(1964) ou Jilek (1974); a proposta de Lévi-Strauss (1958) sobre a equivalência entre o xaman 
e o psicanalista; e as perspetivas de Lacan (1953/1980) sobre a relação entre a elisão das 
narrativas coletivas da cultura ocidental e a emergência da narrativa “neurótica” individual. 
Tais resultados levam Nawas, Pluck e Wojciechowski (1985) a considerar a fé, ou seja, a 
crença do sujeito na narrativa mítica coletiva, nos seus “rituais” e em si mesmo, como os 
principais fatores não-específicos da mudança. No entanto, isto coloca um problema ao adulto 
proveniente da cultura ocidental, que já não acredita nas narrativas míticas que se propõem 
explicar a sua doença. 
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É de referir que a discussão sobre a eficácia psicoterapêutica, apesar de ainda viva e 
controversa, continuou (e continua) a frutificar em estudos posteriores e, segundo Carvalho 
(2011:41), é hoje consensual o facto da psicoterapia se revelar eficaz comparativamente com 
o não-tratamento, a remissão espontânea e com o placebo, sendo que, atualmente, a 
variabilidade inter-terapeuta é considerada como sendo mais determinante na eficácia 
terapêutica do que as componentes específicas do tratamento (para uma discussão 
aprofundada sobre esta matéria vd Carvalho, 2011). Consideramos estas contribuições 
marcantes porque, para além de serem reflexo de um crescente conhecimento sobre a 
complexidade, singularidade e incomensurabilidade que cada sujeito representa na construção 
intersubjetiva da realidade; também fazem um mapa das tentativas/erro com que o 
conhecimento vai sendo construído de acordo com os contextos e épocas em que decorre. 
Freud (1914/1978) estabelece alguns dos conceitos que até hoje permanecem estáveis na 
mudança psicoterapêutica, nomeadamente, a estruturação do inconsciente enquanto 
linguagem; e a necessidade de um elemento relacional (psicoterapeuta) que ajude o paciente a 
vencer o evitamento (que se manifesta simbolicamente pela repetição) da evocação do 
reprimido. Esta evocação permite ao sujeito a reelaboração a sua história fragmentada 
reintegrando e reformulando os elementos outrora reprimidos. Rogers (1957) reforça a 
importância da empatia, apoio e confiança incondicional do terapeuta na facilitação desse 
processo de mudança. Lacan (1953/1980) acentua a importância da dimensão simbólica do 
funcionamento psicológico inconsciente e realça a importância dos contextos em que o sujeito 
inscreve a sua narrativa individual. A progressiva elisão de narrativas coletivas opera no 
sentido de uma dupla descontinuidade: i) eu/outro, promovendo a construção de uma narrativa 
individual desimplicada e “neurótica”; ii) mente/corpo não permitindo ao sujeito a 
exteriorização dos elementos que se encontram no nível do reprimido (Freud, 1914/1978; 
Vygotsky, 1925/1999). Frank (1982) empreende uma investigação na procura dos 
componentes terapêuticos partilhados por todas as psicoterapias, concluindo que todas elas 
trazem benefícios, sendo que, a importância reside sobretudo na qualidade da relação 
estabelecida entre o paciente e o terapeuta. Nawas, Pluck & Wojciechowski (1985) 
empreendem uma investigação transcultural que mostra que a mudança pode ser eficaz 
mesmo quando empreendida fora do contexto psicoterapêutico, sendo que o elemento não 
específico associado ao sucesso da mudança reside no facto de o paciente ir tendo 
experiências interpessoais e desafios de sucesso que possam devolver-lhe a crença em si 
mesmo. Relativamente a esta questão e, uma vez que para o sujeito ocidental, as experiências 
de sucesso são indispensáveis, já Ansbacher e Ansbacher (1956:400), por exemplo, propõem 
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que os pacientes devem ser convidados a passar por diversos tipos de situações “até ao ponto 
em que necessariamente adquirem os seus próprios poderes mentais e físicos”, ou seja, o 
terapeuta pode colocar tarefas que o paciente seja capaz de resolver e dessa experiência de 
sucesso ele recuperará a fé em si mesmo. Acrescentaríamos que estas experiências de 
envolvimento em situações reais serão tanto mais enriquecedoras, quanto mais envolvam 
relações de negociação e partilha (Coimbra, 1991b; Selman, 1980); e devolvam ao sujeito a 
possibilidade de inscrever a sua narrativa num contexto mais abrangente onde consiga 
encontrar significado pessoal (Lacan, 1953/1980). 
Estas evoluções epistemológicas permitiram outros desenvolvimentos que contrapõem à 
noção de “terapia”, a noção de desenvolvimento, nomeadamente, as propostas de intervenção 
psicológica sistematizadas de Sprinthall (1991a). O conceito de desenvolvimento psicológico 
poderá ser descrito como o processo dinâmico pelo qual um sujeito consegue integrar níveis 
anteriores (mais simples) em níveis mais complexos de compreensão da realidade, tal como 
foi definido por Piaget (1941/1965; 1972/1977). Aliás a proposta de intervenção 
desenvolvimental cognitiva (ou cognitivo-emocional) de Sprinthall (1991a), dá continuidade 
às propostas anteriores de Dewey (1916) e Piaget (1941/1965), consistindo na sistematização 
dos elementos necessários para a transição do sujeito a níveis posteriores de complexidade. 
Assim, a superação das “dificuldades” do sujeito decorre de adquirir capacidade de integrar 
uma maior diversidade de fenómenos nos seus padrões concetuais, o que vem a ser 
conseguido através do envolvimento continuado em experiências de ação (real) equilibradas 
com oportunidades de reflexão em contexto relacional. 
Segundo Ferreira, Azevedo e Menezes (2012), vários teóricos clássicos se têm 
debruçado sobre a qualidade dos elementos de ação e integração (Dewey, 1916; Mead, 1934; 
Piaget, 1941/1965), sendo que Mead (1934) enfatiza as possibilidades de desenvolvimento 
pessoal, pelo ato de reconhecer e tomar o papel do outro na sua diferença. Mais tarde, Piaget 
(1941/1965; 1972/1977) considera que a interação entre pares e a exposição aos sentimentos e 
atitudes dos outros, são fontes importantes de desenvolvimento pois confrontam os sujeitos 
com outros modos de pensamento, ou seja, promovem a tomada de perspetiva social (Selman, 
1980) e o conflito cognitivo (Coimbra, 1991b). Conflito, esse, que o sistema cognitivo 
ultrapassa, ao concretizar (por meio do mecanismo a que Piaget designa por abstração 
reflexiva) a necessidade de criar uma nova estrutura, mais abrangente que possa unificar e 
consequentemente remover as inconsistências emergentes da situação de conflito cognitivo e 
acentuando, assim, o caráter desenvolvimental do processo de resolução de conflitos (Ferreira, 
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Azevedo & Menezes, 2012). Utilizando unicamente as estruturas dos sujeitos (vd. também 
Zull, 2004), a transição para estádios desenvolvimentais posteriores ocorre como resultado da 
construção sucessiva de sínteses entre as estruturas individuais e as estruturas de ambiente. 
O trabalho de Sprinthall (1980, 1991b, 1994) sistematiza as cinco condições necessárias 
para a ocorrência de mudança cognitivo-desenvolvimental (também assimiláveis a fatores 
não-específicos de mudança), cuja intencionalização propõe um tipo de intervenção 
primordialmente preventivo e educacional que tem como objetivo o desenvolvimento: 
i) ação/exploração: trata-se do envolvimento continuado do sujeito em 
experiências de ação real em contextos “naturais” (roletaking), o que vem a originar um 
património de experiências que, sendo significativas do ponto de vista pessoal, colocam 
desafios, provocam envolvimento emocional e exigem esforço por parte do sujeito para a sua 
resolução; 
ii) reflexão: este elemento refere-se à integração das experiências de ação acima 
referidas e faz apelo à análise e diferenciação de aspetos e pontos de vista das experiências. 
Neste momento do processo, o sujeito psicológico confronta-se com a sua própria experiência 
com vista à integração desta na rede conceptual que vai construindo, sendo que a sua rede de 
relações e o contexto em que constrói sentido para as suas experiências é determinante na 
qualidade do seu desenvolvimento.  
É a combinação equilibrada dos dois elementos acima descritos, que conduz ao 
desenvolvimento das estruturas cognitivas do sujeito e à formação da sua identidade, ou seja, 
ao seu desenvolvimento pessoal. Deve notar-se que, durante o processo de mudança, uma das 
condições é a de que o sujeito possa encontrar as condições propícias à expressão, exploração 
e integração das suas experiências. Para tal deverá sentir o apoio necessário, num contexto 
interpessoal significativo e emocionalmente carregado, que possa equilibrar 
convenientemente segurança, confiança e apoio. Neste sentido, a existência de condições 
ótimas para que se possa desenrolar o desenvolvimento psicológico do sujeito poderá ser 
potenciada por um elemento exterior, que possa servir de mediador entre aquele e as 
estruturas de ambiente que o envolvem.  
iii) elemento relacional: trata-se de uma relação interpessoal, emocionalmente 
carregada, que proverá o apoio necessário às possíveis perdas e riscos inerentes aos processos 
de mudança e que, ao mesmo tempo, procurará promover a acomodação das estruturas do 
sujeito, introduzindo novos desafios de exploração e questionamento. Esta maneira de 
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intencionalizar a criação de condições para que a transição desenvolvimental ocorra coloca a 
ênfase nos processos, em vez de nos conteúdos da mudança (orientação não prescritiva). Isto 
significa que o elemento relacional deverá abster-se de indicar uma solução ideal ou o melhor 
modo de pensar, agir e sentir, centrando a intervenção no sujeito e na exploração que este faz 
de si próprio e do mundo. Trata-se assim de um processo construtivo e constitutivo 
simultaneamente das realidades pessoais do sujeito psicológico e das estruturas de 
processamento da experiência e da organização da ação (autopoiese). 
Nesta proposta de Sprinthall (1991a), torna-se clara a importância da convocação, 
interligação e articulação das várias dimensões do funcionamento psicológico (afetos, 
comportamentos, cognições), se tivermos em vista o desenvolvimento do sujeito. Por 
oposição, também se observa que um funcionamento parcial, hierarquizado, fragmentado e 
funcionalizado, reunirá todas as condições para a produção de entropia (Lacan, 1953/1980; 
Sousa, 2011; Stiegler, 2005, 2006). A perspetiva desenvolvimental-cognitiva propõe uma 
abordagem holística do funcionamento psicológico e vem contrapor-se à ideia da intervenção 
psicológica como instrução. As intervenções instrutivas, frequentemente de cariz prescritivo 
(Coimbra 1991b) funcionam sob a formas de programas que procuram meramente treinar o 
sujeito, fornecendo-lhe instruções sobre quais as melhores opções a tomar numa determinada 
circunstância (em que demonstre problemas de adaptação). A razão pela qual este processo se 
revela pouco eficaz no desenvolvimento das estruturas do sujeito, prende-se com o facto de 
frequentemente cumprirem programas baseados no treino de competências específicas (e.g., 
social skills training) que, priorizando os conteúdos em detrimento dos processos de 
mudança, ignoram as estruturas ontogénicas dos sujeitos (dificultando a generalização das 
apendizagens). Pelo contrário, as estratégias desenvolvimentais, priorizando os processos de 
mudança, intencionalizam o envolvimento do sujeito em experiências de qualidade que lhe 
permitem vir a desenvolver estruturas mais abrangentes, utilizando, para tal, os seus próprios 
processos generativos. Como consequência da tendência auto-organizadora do sujeito 
(autopoiese), estas experiências de ação geram um espólio experiencial, cuja integração 
concetual permite a transição para níveis mais complexos, ultrapassando assim os elementos 
em conflito (“dificuldades”). Por esta razão, estas estratégias apontam para uma 
transformação global do sistema do sujeito promovendo a sua capacidade de resolução geral 
de problemas e crescente autonomia. 
Um dos campos onde se sentem as limitações das estratégias instrutivas (Coimbra, 
1991b) é, precisamente, na generalização das aprendizagens à diversidade de domínios, 
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contextos e tarefas existenciais do sujeito. Lyddon (1990) sugere uma conceptualização dos 
dois tipos de mudança que estão aqui a ser discutidos, atribuindo-lhes dois diferentes níveis 
(ordens): a mudança de primeira ordem, que não implica uma mudança nas estruturas do 
sujeito (predominante nas intervenções instrutivas); e a mudança de segunda ordem, que 
induz a alteração dessas estruturas (predominante nas intervenções de cariz 
desenvolvimental). Segundo este autor, à mudança de primeira ordem corresponderão efeitos 
imediatos mas de menor durabilidade no tempo, enquanto, que as mudanças de segunda 
ordem, apesar não de apresentarem efeitos visíveis imediatos, permitem uma mais fácil 
generalização das aprendizagens e uma durabilidade no tempo relacionável com o processo 
contínuo do desenvolvimento (Lyddon, 1990). 
Para resumir, podemos dizer que os princípios que enformam os processos de mudança 
desenvolvimental funcionam segundo uma lógica de continuidade e complementaridade: i) à 
variabilidade das emoções correspondem os comportamentos exploratórios; ii) a exploração 
do mundo produz auto e hetero conhecimento; iii) e, finalmente, este conhecimento traduz-se 
no desenvolvimento das estruturas cognitivas que geram, inevitavelmente, mudanças globais 
(mais abrangentes e viáveis) nas formas de sentir, agir e pensar. Nesse sentido torna-se 
necessário pensar as intervenções tendo em conta a ecologia do sujeito, sob uma perspetiva 
holística. Isso implica uma revisão profunda dos rationale que enformam os processos de 
funcionamento psicológico, nomeadamente, aqueles sobre as emoções humanas cujo estudo 
(talvez pelas dificuldades que apresenta a uma abordagem científica “tradicional”), foi 
durante muito tempo preterido pela investigação. Convém ainda, para finalizar (até para 
justificar algum excesso de referências), explicar que os princípios que enformam a mudança 
cognitivo-desenvolvimental foram uma das fontes inspiradoras para este trabalho, por 
possuírem uma série de afinidades com os elementos mínimos dos processos teatrais (e.g., 
Grotowski, 1968/1975), como veremos no capítulo II. 
1.7 Uma perspetiva ontológica sustentada no funcionamento psicológico humano 
Como vimos acima, os princípios que subjazem à sistematização de Sprinthall (1991b) 
estão em sintonia com o construtivismo psicológico e o cognitivismo-desenvolvimentista 
(e.g., Arciero & Bondolfi, 2011; Campos & Coimbra, 1991; Guidano, 1991; Mahoney & 
Lyddon, 1988; Mahoney, 1991; Maturana, 1988/1997; Piaget, 1972/1977) que, fundindo 
epistemologia e ontologia, vêm o sujeito como um construtor ativo do seu próprio 
desenvolvimento. Segundo Mahoney (1991), a experiência humana de existir é um eterno 
desenrolar de processos epistemológicos. As pessoas são teorias vivas, emocionais e 
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corporizadas, experienciando-se a si mesmas e ao mundo, através de processos primários de 
ordenação tácita, construindo, assim, realidades fenomenológicas e identidades pessoais 
distintas, que estão em constante evolução. Algo que hoje em dia é confirmado pela 
investigação neurológica (e.g., Calvo-Merino et al., 2005, 2008; Decety & Sommerville, 
2003; Gallese, 2005; Lindquist, et al., 2012). 
Com o intuito de ultrapassar algumas insuficiências das abordagens mais 
tradicionalistas, estas contribuições da psicologia construtivista e cognitivo-
desenvolvimentista, procuram formas mais viáveis para enquadrar a diversidade da 
experiência humana de existir no mundo. Para o que, se torna imprescindível uma perspetiva 
holística e integradora das dimensões afetivo-emocional, comportamental e cognitiva do 
funcionamento psicológico. 
No que concerne à dimensão emocional, os dados recentes da neuropsicologia (e.g., 
Damásio, 2003) parecem indicar ser a base de construção do conhecimento do mundo. É de 
maneira tácita (emocional) e sob a forma de ação exploratória sobre o mundo, que todos os 
seres vivos começam a construir a sua auto-organização, que acontece segundo um mesmo 
princípio evolutivo (epigénese), em que as partes mais simples são incorporadas como 
componentes das partes mais complexas, inclusive ao nível dos mecanismos automáticos do 
funcionamento biológico. As contribuições construtivistas mais recentes (e.g., Arciero & 
Bondolfi, 2011; Guidano, 1991) vão no mesmo sentido: 
a) às emoções, corresponde uma imediata e irrefutável perceção do mundo; 
b) a ação é o movimento exploratório que cria padrões produzidos pela experiência 
imediata e é sempre expressão de conhecimento no plano do universo prático; 
c) é a cognição que reorganiza os padrões da experiência imediata, tornando-os objeto 
de distinções e referenciações. 
Relacionando os dados acima referidos, podemos concluir que o sujeito constrói o seu 
conhecimento do mundo e de si próprio de maneira relacional, a partir da integração da sua 
experiência sentida em padrões conceptuais construídos auto-referencialmente, articulando 
alternadamente o experienciar e o explicar, refletir e ressignificar. Estes padrões vão sendo 
modificados consoante a viabilidade da integração da experiência sentida (de onde resulta o 
igualmente importante ato de resistência à mudança). Esta integração da experiência imediata 
no sistema de significados construído pelo sujeito vai criando tendencialmente níveis cada vez 
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mais abrangentes e flexíveis de compreensão da realidade, traduzindo assim o conceito de 
desenvolvimento. 
O caminho da evolução humana parece fazer-se, portanto, relacionalmente, na interação 
dialética e interdependente entre o sentir, o agir e o pensar. A separação e autonomização 
destas dimensões, apenas se justifica na efemeridade do propósito analítico e se compreende 
no contexto da hegemonia racionalista da cultura ocidental. Tudo isto se torna evidente 
quando observamos que, por um lado, na praxis do vivido não se torna viável o sujeito 
explicar aquilo que não experienciou e, por outro, quando observamos que, no ato de o sujeito 
procurar explicar a sua experiência sentida, objetiva-se em formas que a priori lhe eram, até 
então, desconhecidas. 
1.8 A dimensão emocional na construção de conhecimento e a variabilidade das emoções 
Em finais do século XIX, William James (1884, 1894) argumentou que as expressões 
faciais, mudanças viscerais e ações musculares podem levar a que o cérebro interprete as 
emoções. Contudo, apenas muito recentemente se tem abordado a questão da continuidade 
entre mente e corpo através de investigação empírica (e.g., Barsalou, 1999; Damásio, 1994; 
Lakoff & Johnson, 1999; Reimann et al., 2012). Também as emoções tenderam a ser evitadas 
como objeto de estudo da psicologia (Mahoney & Lyddon, 1988) durante muito tempo e, 
apenas recentemente, a investigação neste campo tem sido retomada, despertando um 
interesse crescente nos últimos anos. Um dos aspetos mais evidenciados por estes estudos é o 
da variabilidade das emoções e, consequentemente, a complexidade da sua categorização 
(e.g., Barrett, 2004, 2009b; Konijn, 1999; Lindquist et al., 2012; Silvia, 2009; Tamir, 2009), o 
que torna clara a necessidade de uma abordagem que consiga ultrapassar a insuficiência dos 
processos “tradicionais” de investigação. Estes estudos parecem indicar que, nesta dimensão, 
se prefiguram implicitamente os alicerces estruturais do funcionamento psicológico
9
. 
Segundo Damásio (2000), todos os organismos vivos nascem com dispositivos que 
solucionam automaticamente e sem qualquer raciocínio prévio, os problemas básicos da vida 
(homeostasia). Este autor propõe que as emoções começaram a ser construídas a partir destas 
reações simples dirigidas à promoção da sobrevida de um organismo e foram facilmente 
adotadas pela evolução. Tendo em conta a dificuldades de categorização das emoções, 
                                                     
9 Sendo por isso, também alvo de estudo cuidado e aprofundado nas intervenções que visam mudanças 
estruturais dirigidas à autonomia do sujeito (Arciero & Bondolfi, 2011; Guidano & Liotti, 1983; Lyddon, 1990), 
onde a sua exploração e reconhecimento tem vindo a ser, consistentemente, um dos fatores determinantes do 
sucesso e perdurabilidade destas psicoterapias. 
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Damásio (2003, 2010) propõe uma comparação entre o aparelho afetivo-emocional e a 
estrutura de uma árvore, descrevendo os fenómenos a partir dos ramos mais baixos até à copa, 
ou seja, dos fenómenos mais simples para os mais complexos: 
a.i) a regulação metabólica. Este processo inclui componentes químicos e mecânicos, 
que mantêm o equilíbrio químico interior; 
a.ii) os reflexos básicos. Incluem o reflexo de alarme ou susto, que os organismos 
exibem quando reagem a um ruído inesperado, e os tropismos ou “taxes” que levam os 
organismos a escolher a luz e não o escuro ou a evitar o frio e o calor extremos; 
a.iii) o sistema imunitário. É um sistema que defende o organismo de vírus, de 
bactérias, de parasitas e de moléculas tóxicas que o podem invadir do exterior, mas também 
pode intervir sobre moléculas libertadas por células mortas situadas no interior. Constitui a 
primeira linha de defesa dos organismos vertebrados quando a sua integridade é ameaçada, 
quer do exterior quer do interior. 
Nos ramos médios encontramos: 
b.i) comportamentos associados à noção de dor (e punição) e prazer (e recompensa), em 
que se incluem as reações automáticas de aproximação ou retraimento de um organismo em 
relação a um objeto ou situação específicos, consoante os estímulos despoletados por este 
mesmo objeto ou situação. Estes podem ser relativos a problemas da função corporal, 
funcionamento ideal do metabolismo ou acontecimentos exteriores que ameaçam o organismo 
ou promovem a sua proteção. 
b.ii) certas pulsões e motivações. Aqui se incluem, a fome, a sede, a curiosidade e os 
comportamentos exploratórios, os comportamentos lúdicos e os comportamentos sexuais. O 
conjunto destas reações também pode ter a designação de apetites e à situação em que o 
sujeito consciente toma conhecimento de um apetite, chama-lhe desejo. Ao consciencializar 
um desejo, começam a desenhar-se as possibilidades de escolha, em diferentes formas de 
consumação ou frustração do mesmo (sublimação do desejo).  
Próximo do cume, encontram-se as emoções, propriamente ditas, que se dirigem 
primordialmente à regulação automática da vida. As emoções no sentido estrito do termo - da 
alegria à mágoa, do medo ao orgulho, da vergonha à simpatia. Damásio distingue ainda aqui 
três categorias de emoções: as emoções de fundo, as emoções primárias e as emoções sociais. 
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c.i) as emoções de fundo. Estas emoções não são particularmente proeminentes, o que 
dificulta um pouco a sua definição. O diagnóstico das emoções de fundo depende de 
manifestações subtis tais como o perfil dos movimentos dos membros ou do corpo inteiro; a 
cadência do discurso, a música da voz ou a prosódia (e não o significado das palavras em si). 
Elas são manifestações compósitas de ações regulatórias simples, à medida que estas se 
desenrolam e intercetam momento a momento. A gama destes processos regulatórios inclui, 
não só os ajustamentos metabólicos necessários a cada momento, mas também as reações que 
continuamente ocorrem como resposta a situações exteriores. O nosso bem-estar ou mal-estar 
resulta desta calda imensa de interações; 
c.ii) As emoções primárias. Estas emoções básicas são mais fáceis de identificar uma 
vez que se manifestam de forma mais clara tanto em seres humanos das mais diversas culturas 
como também em outros seres vivos. A listagem destas inclui o medo, a zanga, o nojo, a 
surpresa, a tristeza e a felicidade. As circunstâncias que causam estas emoções primárias e os 
comportamentos que as definem são também consistentes em diversas culturas e espécies, o 
que foi perfazendo uma tradição bem definida em relação às emoções que devem fazer parte 
deste grupo; 
c.iii) as emoções sociais. As emoções sociais incluem a simpatia, a compaixão, 
embaraço, a vergonha, a culpa, o orgulho, o ciúme, a inveja, a gratidão, a admiração, o 
espanto, a indignação e o desprezo. Numerosas ações regulatórias, bem como componentes 
das emoções primárias, fazem parte, em diversas combinações, das emoções sociais. Esta 
categoria de emoções requer um determinado grau de exposição e relação com o meio físico e 
social.  
As emoções são, segundo Damásio (2003), um meio natural de avaliar o ambiente que 
nos rodeia e de reagir de forma adaptativa, com vista à nossa sobrevida e a sua essencialidade 
é confirmada pelo facto de a evolução da espécie humana as ter mantido até hoje. Se, por um 
lado, a importância da sua existência é inquestionável, por outro, as regras a que as emoções 
estão sujeitas fogem, em grande medida, à nossa premeditação. O automatismo dos seus 
processos de regulação torna indispensável, uma especial atenção no reconhecimento das 
particularidades (tácitas) do seu funcionamento. As emoções manifestam-se de uma forma 
variável e em condições imprevisíveis, sendo que, apenas indo ao encontro das suas regras 
(exploração) se torna possível “ir regulando” os seus movimentos, o que, para o sujeito, passa 
pela aceitação da sua própria variabilidade (Arciero & Bondolfi, 2011; Guidano & Liotti, 
1983; Lyddon, 1990). É a partir deste reconhecimento que se torna possível criar condições 
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que permitam, por exemplo, interpor etapas de avaliação não automática entre os objetos que 
podem causar as emoções e as respostas emocionais. Nestas ocasiões, em que o aparelho das 
emoções avalia e o aparelho da mente avalia, também, pensadamente, torna-se possível 
modelar as respostas emocionais. Esta possibilidade permite ao ser humano ser, por exemplo, 
proactivo na construção da sua realidade, criando alternativas, desmultiplicando escolhas, 
empreendendo mudanças. 
d) os sentimentos. Poder-se-ia dizer que o sentimento de uma emoção, no seu 
significado estreito é a ideia do corpo a funcionar de uma certa maneira. Os sentimentos 
emergem das mais variadas reações homeostáticas e também das reações a que chamamos 
emoções, no sentido estrito do termo. De uma forma simplista, podemos dizer que um 
sentimento de emoção é uma ideia do corpo quando este é perturbado pelo processo 
emocional, ou seja, quando um estímulo emocional competente (EEC) desencadeia uma 
emoção. 
Após intercetar os dados da neuropsicolgia e do construtivismo psicológico acima 
expostos, podemos, ainda que provisoriamente, propor as seguintes sínteses:  
a) todos os seres vivos parecem construir a sua auto-organização segundo um 
mesmo princípio evolutivo (epigénese), em que as partes mais simples são incorporadas como 
componentes das partes mais complexas, inclusive nos mecanismos automáticos do 
funcionamento biológico; 
b) todo o conhecimento do mundo se constrói a partir da dimensão afetivo-
emocional (tácita), que é estruturante na experienciação e exploração do mundo; 
c) nos seres humanos, existe a possibilidade de, em determinados momentos do 
processo experiencial, interpor etapas não automáticas de distanciação e consciencialização. 
A cultura é o resultado da capacidade humana de interpor uma etapa não automática na 
consumação do desejo (sublimação do desejo), o que vem a dotar o sujeito da possibilidade de 
criação de escolhas e de autodeterminação face à natureza; 
d) é no movimento relacional e dinâmico da articulação do experienciar com o 
explicar, que o sujeito psicológico consegue integrar níveis mais simples em níveis mais 
complexos de compreensão do mundo e de si mesmo. É importante realçar que essa 
complexidade cognitiva crescente é desenhada a partir do corpo (embodied self) e por ele 
estruturada. 
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1.9 Embodiment: a continuidade corpo/mente 
Smith e Sheya (2010) afirmam que a principal razão pela qual as ciências cognitivas 
mainstream não conseguiram explicar a mudança desenvolvimental durante tantos anos, está 
diretamente relacionada com a utilização de uma abordagem que separava o corpo e a mente. 
Segundo Laakso (2011), apenas recentemente o papel do corpo tem vindo a ser equacionado 
no estudo dos processos cognitivos, tendo-se tornado claro que os processos sensoriomotores 
influenciam e constituem processos cognitivos. 
Durante a maior parte da história das ciências cognitivas, a perspetiva de que a cognição 
e o desenvolvimento podem ser estudados sem serem tidos em conta os processos 
sensoriomotores decorrentes da exploração do mundo, tem sido completamente dominante. 
Mas, sobretudo nos últimos vinte anos, as ciências cognitivas têm vindo a assimilar outras 
tradições filosóficas que enfatizam o papel importante que o corpo desempenha no 
conhecimento. Para alguns autores (Smith, 2005; Smith & Gasser, 2005), esta ideia de que a 
inteligência emerge na interação entre um organismo e o mundo, como resultado da atividade 
sensoriomotora, é um retorno aos princípios de Piaget (1972/1977), que realça importância da 
ação e da interação no desenvolvimento cognitivo, por induzir o sujeito ao conflito cognitivo e 
consequentemente à abstração reflexiva (Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012). Para Piaget 
(1972/1977), os estádios anteriores do desenvolvimento consistem, primordialmente (se não 
exclusivamente), em capacidades sensório-motoras e para este autor, é na forma como a 
cognição do adulto emerge de entre essas limitações que reside a questão principal da 
psicologia desenvolvimental. Mais recentemente, Thelen (2000) responde parcialmente a esta 
questão, afirmando que a cognição nos adultos não requer o abandono de capacidades 
sensório-motoras anteriores, mas sim o seu refinamento com vista a que se tornem mais 
flexíveis, alegando que esta ligação entre a mente e o corpo é característica de quaisquer 
estádios de complexidade cognitiva em qualquer idade (Thelen et al., 2001). 
Os estudos que têm vindo a demonstrar a continuidade entre corpo e mente são, aliás, 
crescentes. James (2009), usando imagens de ressonância magnética, mostrou que crianças 
em idade pré-escolar que experienciaram o processo de impressão de letras, apresentavam 
subsequentemente uma maior atividade no córtex (associado à visão), durante a observação 
do processo de imprimir letras, do que aquelas que apenas experimentaram o processo de 
observação; isto é, a experiência motora de impressão de letras, associada à observação desse 
processo incrementou o funcionamento do sistema visual. Utilizando métodos semelhantes, 
num estudo com crianças em idade pré-escolar, James e Maouene (2009) constataram que 
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escrever listagens de verbos, podia produzir o efeito da ativação no córtex frontal das mesmas 
redes neuronais afetas à execução motora dessas atividades. Num outro estudo de Maouene, 
Hidaka e Smith (2008), que envolveu cinquenta participantes adultos mostra uma associação 
sistemática e consistente entre determinados verbos de ação e determinadas partes do corpo 
humano. Na mesma linha, alguns teóricos linguistas postulam, há já algumas décadas, que a 
linguagem emerge da ação (Bates, Camaioni & Volterra, 1975; Iverson & Thelen, 1999; 
Kelly et al., 2002) e, ainda recentemente, Iverson (2010) argumentou, que a aquisição de 
capacidades motoras na infância dota os sujeitos de capacidades que mais tarde serão 
necessárias para a apreensão da linguagem. Os movimentos rítmicos, como as palmas por 
exemplo, oferecem oportunidades para a prática da precisão de tempos e padrões recorrentes 
de movimento que são necessários para começar a balbuciar. A realização e o 
desenvolvimento de certas capacidades motoras alteram a relação da criança com o mundo de 
forma a contribuir para a sua aquisição de linguagem. Estes estudos são consistentes com os 
estudos que a neurociência tem vindo a levar a cabo, que tornam a questão da continuidade 
entre corpo e mente evidente, a partir do momento em que se pôde começar a observar, 
também por meio de fMRI, que toda a interação realizada entre o sujeito e o mundo se torna 
mapeada no nosso cérebro. Todas as atividades humanas (sem exceção) ativam partes 
correspondentes no cérebro de cada sujeito, frequentemente apresentando sobreposições 
neuronais na realização de ações distintas (para uma discussão aprofundada sobre esta matéria 
vd. Lindquist et al., 2012 e também Gallese, 2005). 
Segundo Zull (2004), os primeiros modelos sobre o cérebro não encorajam o estudo do 
fenómeno da mudança, pois baseiam-se na ideia de que as suas redes de ligações são fixas e 
que não mudam ao longo do tempo (provavelmente uma reminiscência da tradição 
hereditarista vd Goddard, 1912). Contudo, nas últimas décadas a pesquisa neurológica tem 
vindo a descartar esta hipótese demonstrando que o cérebro muda constantemente as suas 
ligações, moldando-se e remoldando-se de forma contínua, às forças da vida que sobre ele 
atuam. Numa investigação pioneira em humanos, Draganski e colaboradores (2004) levaram a 
cabo experiências com recurso a fMRI, demonstrando o aparecimento de grandes mudanças 
na densidade da atividade cerebral (nomeadamente numa pequena parte do cérebro associada 
à visão, que responde sobretudo ao movimento) antes e depois da aprendizagem de 
malabarismo com três bolas por jovens adultos, sendo que, quando estes jovens pararam o 
treino, a atividade nessa parte do cérebro regrediu para uma forma próxima da original 
(permanecendo, apesar de tudo, a sua inscrição no corpo dos sujeitos - embodied). Quer isto 
dizer que, à medida que interagimos com o mundo, o nosso cérebro cria o mapa dessas 
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interações, demonstrando uma grande flexibilidade e plasticidade extensiva, que permanece 
contínua ao longo de toda a vida (Calvo-Merino et al., 2008; Draganski et al., 2004; Gallese, 
2005; Respress & Lutfi, 2006; Zull, 2004). Esta constatação surge em linha com as 
perspetivas construtivistas sobre o desenvolvimento ao longo da vida (e.g., Arciero & 
Bondolfi, 2011; Campos & Coimbra, 1991; Guidano, 1991; Mahoney & Lyddon, 1988; 
Mahoney, 1991; Maturana, 1988/1997; Piaget, 1972/1977) e deve-se, segundo Zull (2004), a 
dois fatores: prática e emoção. Relativamente ao primeiro, ocorre pelo facto de os neurónios 
possuírem itinerários bioquímicos que lhes permitem o crescimento até fazer ligações a outros 
neurónios que também estejam ativos. Ao praticar qualquer uma das atividades humanas, um 
determinado número de neurónios estará a ser constantemente estimulado e esta estimulação 
faz com que as suas ramificações cresçam, criando sinapses. A um maior número de 
estímulos proporcionado pela prática corresponderá uma maior possibilidade de criação de 
sinapses, transformando um conjunto de neurónios isolados numa rede densa, complexa e 
vibrante de interligações neuronais. Estas redes são o equivalente físico do conhecimento, 
assim como as mudanças nas ligações que constroem essas redes são o equivalente físico da 
aprendizagem. Mas, para criar e mudar esta rede, precisamos também de emoção, o que, 
como referimos acima, no caso do cérebro, significa a libertação de substâncias químicas 
como adrenalina, dopamina ou serotonina (Brembs et al., 2002). 
Estes estudos evidenciam uma grande evolução sobre o conhecimento do cérebro e a 
possibilidade de um melhor enquadramento para os processos de desenvolvimento. Estudos 
anteriores indicam uma tendência histórica para a emergência de um padrão geral de 
dominância cerebral do hemisfério esquerdo. Sendo o hemisfério esquerdo tendencialmente 
associado a uma maior racionalidade (capacidade de análise, produção de julgamentos) e o 
hemisfério direito a uma maior criatividade (grande intuição e capacidade de síntese), estes 
resultados podem ser assimiláveis à dominância de programas educativos de pendor 
racionalista e funcionalista, sobre aqueles que privilegiam os processos criativos, energéticos 
e dinâmicos. Estas tendências, promovendo a repetição em detrimento da criatividade e da 
espontaneidade, propõem uma hierarquização das diversas dimensões do funcionamento 
psicológico, que como se torna notório, produz um desenvolvimento “parcial” da pessoa 
humana. Convém referir que esta peculiaridade foi primeiramente constatada por autores 
como Conner (1982) e Sperry (1981) dois dos autores pioneiros no estudo físico do cérebro. 
Conner (1982) refere-se a uma tendência histórica geral para o culto intensivo da dominância 
do hemisfério esquerdo nos sujeitos, sentindo-se na necessidade de referir que o hemisfério 
direito não é “um pneu sobressalente” do hemisfério esquerdo (como se pensava) e que, cada 
- 71 - 
 
um deles, apesar de diferente, é igualmente importante. Por seu lado, Sperry (1981) afirma 
que é como se duas pessoas diferentes habitassem em cada sujeito: em alguns sujeitos as 
“duas pessoas” trabalham bem em conjunto e em outras estão em constante desacordo. É de 
notar que a investigação recente (e.g., Gallese, 2005) confirma a persistência das tendências 
para um mesmo tipo de desenvolvimento “desproporcionado” do cérebro, bem como afirma a 
necessidade de contextos que promovam um funcionamento complementar entre as diversas 
funções cerebrais. Tendo em conta estes dados, podemos hipotetizar uma tendência histórica 
para a intencionalização do desenvolvimento de determinadas características dos sujeitos, 
nomeadamente, em processos de aprendizagem onde parecem ser privilegiadas estratégias 
instrutivas e lineares de processamento de informação (Campos & Coimbra, 1991; Coimbra, 
1991b), criando contextos que não fornecem as condições necessárias para a ocorrência de 
desenvolvimento (que se caracteriza pela não-linearidade dos processos e dos quais podemos 
dizer serem desarmoniosos em si mesmos - Flavell, 1982). 
Segundo Oddleifson (2002), uma vez que a principal função a que se dedica a zona 
frontal do cérebro (o cerebelo direito, o córtex frontal esquerdo e o “portal” que liga os dois, 
o cingulado anterior) é o processamento geral de símbolos, as artes, sendo suas fontes de 
estímulo privilegiado, poderão apontar alternativas no sentido da promoção do 
desenvolvimento geral do cérebro, ao invés do desenvolvimento de funções específicas. A 
mesma linha de pensamento levou à criação de programas de intervenção, como por exemplo, 
nos Estados Unidos, o programa HEARTS (Health, Education in the Arts, Refining Talented 
Students). Trata-se de um programa extra curricular, dirigido à modificação e prevenção de 
comportamentos violentos, que consiste exclusivamente na participação e envolvimento em 
atividades artísticas (teatro, dança, música e pintura). Para além dos bons resultados obtidos 
por este programa, é de referir que, no âmbito de uma investigação sobre o desenvolvimento 
cerebral denominada Whole Brain Learning, este programa foi alvo de uma investigação 
conduzida por Respress e Lufti (2006) e mostrou diferenças estatisticamente significativas 
relativamente a dimensões como auto-estima, sucesso académico e médias escolares. Não 
podemos deixar de notar que as atividades artísticas lidam diretamente com a emoção e que 
não são direcionadas para o seu mero controlo, no sentido tradicional do termo, mas sim para 
o seu reconhecimento através da sua expressão simbólica (sublimação), oferecendo, assim, a 
possibilidade de uma posterior integração nos sistemas pessoais (continuidade corpo-mente) e 
transpessoais (continuidade Eu/Outro). Os estudos acima referidos evidenciam, entre outras 
coisas, a importância dos processos afeto-emocionais no funcionamento psicológico, bem 
como a necessidade da sua expressão espontânea e integração concetual. 
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Sendo certo que os mecanismos emocionais são partilhados com outros seres vivos (vd 
Trachtenberg et al. 2002), no caso dos seres humanos este processo complexifica-se em 
possibilidades de sublimação (Damásio, 2003), o que permite oportunidades de escolha, tanto 
a nível pessoal, como interpessoal. O que se acrescenta para esse aumento de complexidade é 
o facto de, no caso (particular) dos seres humanos, se ter desenvolvido, a partir destes 
mecanismos emocionais mais antigos, uma parte do cérebro mais recente, ligada ao 
pensamento. Segundo Zull (2004), o nosso corpo é o local onde sentimos as emoções e a 
forma como nos sentimos é o estímulo e a condição inicial que influencia sempre o nosso 
cérebro. Esta ideia interligada entre emoção e pensamento também está bem patente no 
trabalho de Damásio (1994), que exemplifica este processo, mostrando que determinadas 
emoções do corpo acompanham determinadas experiências cognitivas (e.g., sentir prazer e 
satisfação ao conseguir resolver um problema, ou frustração e desespero ao não conseguir 
obter algo de que necessitamos ou que desejamos). 
Para resumir, tal conjunto de dados parece confirmar a continuidade, 
consequencialidade e relacionalidade dos diversos elementos e dimensões do funcionamento 
psicológico humano, que resumimos como continuidade entre corpo e mente. Mas 
gostaríamos também de realçar que quanto maior a diversidade das experiências em que o 
sujeito se envolva mais ampla será a sua ativação cerebral (sobretudo quando o envolvimento 
for emocionalmente carregado); e que as artes parecem ter um papel ativo na estimulação das 
zonas cerebrais do processamento de símbolos, potenciando um tipo de desenvolvimento que 
parece produzir resultados positivos. 
1.10 Construção de significados e linguagem 
É sobre os processos simbólicos que agora nos deteremos, tendo em conta a proposta 
Lacaniana (1957/1999) de que o inconsciente está estruturado como uma linguagem e a 
proposta de Vygotsky (1925/1999) que aponta a linguagem artística como assimilável a um 
processo de comunicação entre o corpo e a mente. 
O sujeito dá forma às suas emoções, transformando a sua experiência subjetiva em 
linguagem. Esta linguagem é também uma linguagem do corpo que se exprime e exterioriza 
através da ação, num movimento encadeado de significados e significantes (Lacan, 
1957/1999). Neste processo o sujeito produz signos que expressam, materializam e traduzem, 
tanto a sua experiência sentida, como a interpretação que faz dos elementos que o rodeiam. 
Cada sujeito apenas tem a possibilidade de interpretar (limitado pelas suas próprias estruturas 
subjetivas), todos os fenómenos da sua experiencia de existir no mundo, construindo e 
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reconstruindo sentidos, procurando a sua explicitação e partilhando-a com os outros, seus 
semelhantes. As interpretações são, para fazer voz de uma banal evidência, as funções que 
transformam objetos materiais em obras de arte (Chalumeau, 1997).  
Como vimos acima, a exploração da dimensão simbólica poderá contribuir para um 
desenvolvimento mais abrangente da pessoa humana, promovendo a interligação entre o 
corpo e a mente. Na mesma linha de pensamento, Reimann e colaboradores (2012) postulam 
que os humanos adquirem primeiramente conhecimento concreto do mundo através da 
experiência direta (e.g., longe vs. perto, cima vs. baixo) e, a partir deste nível implícito, o 
conhecimento concreto torna-se o alicerce através do qual conseguimos construir e atribuir 
sentido a constructos mais abstratos e abrangentes
10
. Tal afirmação vem sugerir que é na 
relação recíproca entre a produção de linguagem (símbolos significantes) e sua interpretação, 
que podemos caminhar para o estabelecimento de canais de comunicação entre o corpo e a 
mente (Lacan, 1957/1999, Vygotsky, 1925/1999). 
Saussure (1916) cria dois conceitos (de cuja união resulta o conceito de signo): o 
significante (o plano da expressão) e o significado (o plano do conteúdo) que, por sua vez, se 
relacionam com alguma “coisa” que existe no “mundo”, o referente. Sendo claro que esta 
distinção serve apenas o propósito analítico, ela permite-nos a analogia, já proposta por Lacan 
(1957/1999) e por Todorov (1970/2008), entre os conceitos “psíquicos” de conteúdo 
manifesto e conteúdo latente propostos por Freud (1900/2009) em que a dimensão psicológica 
afetivo-emocional permanece numa existência invisível, da ordem do recalcado, enquanto 
carece de uma forma que lhe dê expressão - formação do inconsciente, para recorrer a uma 
originalidade concetual lacaniana (Lacan, 1957/1999). Queremos com isto dizer que é pela 
exteriorização de sinais significantes que emanam dos estados emocionais que podemos ter 
acesso a esta dimensão psicológica, ou seja, é quando a emoção se transforma em linguagem
11
 
que ela se torna comunicante, pois, assim, admite a possibilidade de ser interpretada e 
reinterpretada pelo próprio e pelo outro.  
Àqueles a quem isso possa interessar, só lhes resta teorizar sobre o significado desses 
mesmos sinais, correndo sempre o risco de interpretar “mal” o seu significado – quer dizer, 
                                                     
10 Isto explica que o tempo seja muitas vezes entendido em termos de relações físico-espaciais (e.g. “Até à 
vista!”) o que leva estes autores a sugerir que as teorias linguísticas da metáfora deveriam ser integradas na 
investigação sobre o embodiment (Reimann et al. 2012). 
11 Desta forma o sujeito objetiva-se a si mesmo e ao objetivar-se autogramatiza-se, sendo certo que o sucesso e 
alcance deste processo estará condicionado pelos limites (e.g., culturais, sociais) impostos pelo contexto onde 
decocorre a sua individuação (Stiegler, 2005). 
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fazer interpretações desses sinais, que não correspondam ao que o emissor pretendia 
transmitir – até porque podem não dominar as suas estruturas sintáticas e semânticas, mas, 
sobretudo porque se inscrevem em histórias, contextos, singularidades e trânsitos do desejo 
diversos, incomensuráveis e insubstituíveis. Porém, é um risco que talvez valha a pena 
assumir, uma vez que pode inaugurar uma possibilidade de um diálogo interacional e, nesse 
exercício, relacional e dialético (uma lógica que parece subjazer a todos os processos 
evolutivos), corremos também o risco de tornar mais amplo o nosso conhecimento de nós 
próprios e do mundo. De resto, o erro e a criatividade parecem ter grandes afinidades: só nos é 
possível compreender que a experiência imediata nos induziu de alguma forma em erro, a 
posteriori (Maturana, 1988/1997). Isto indica que é correndo o risco de agir e também de 
errar, que podemos experimentar ir além dos limites do nosso conhecido, constatando 
posteriormente o erro da nossa perceção imediata, ou seja, o “erro”, construção social 
epistémica, é condição (etapa) necessária para progredir para estádios posteriores de 
conhecimento. É necessário que o sujeito, num ato criativo, ultrapasse experiencialmente os 
limites do (seu) mundo conhecido, fazendo uma incursão por outros “mundos” de que é 
composto o “mundo” (Goodman, 1978). Nesse percurso, não deveremos estranhar e ainda 
menos, lamentar, se nos depararmos com o “erro”; pelo contrário, o seu reconhecimento é de 
extrema importância uma vez que o conhecimento do mundo e de nós próprios se constrói de 
forma reciprocamente implicada. Em suma, podemos dizer que é pela capacidade de errar, 
que nos conseguimos reconhecer, enquanto sujeitos criativos. A construção de conhecimento 
e de autoconhecimento é um ato criativo, de implicação mútua, que nos torna capazes de 
acrescentar novas formas às previamente existentes, construindo, assim, versões alternativas 
de mundos. O pluralismo, inerente a estas versões, é aplicável, por um lado, aos múltiplos 
processos de construção, por outro, à diversidade de resultados de construção, i.e., à 
multiplicidade de mundos possíveis, evidentemente relacionados e partilhando grande parte 
dos seus predicados (Coimbra, 1991a; Guidano, 1991; Goodman, 1978). 
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Síntese conclusiva 
“O comportamento do sonho com relação às categorias dos contrários e da contradição é extremamente 
notável: prescinde em absoluto delas. Como se para ele não existisse o “não”. Tem especial predileção por 
reunir os contrários numa unidade ou por os representar como unos.” 
Sigmund Freud (1900/ 2009:231) 
O conjunto de dados que expusemos acarreta, para além da necessidade óbvia da 
continuidade da investigação, a necessidade de reconfigurar alguns pressupostos básicos sobre 
o funcionamento psicológico humano. Pressupostos anteriores têm vindo a ser transpostos 
para a vida coletiva atuando como fatores limitadores da liberdade e do desenvolvimento 
humano, pelo que, seria desejável que a investigação pudesse mais facilmente transpor os 
limites da academia para permitir a sua assimilação e integração no discurso quotidiano dos 
cidadãos (Gil, 2005). Supomos que esta assimilação iria inevitavelmente gerar mudanças 
gerais e progressivas nas formas de compreensão dos sujeitos, tanto de si mesmos como do 
mundo, o que poderia contribuir para uma transformação, não só ao nível intra-individual, 
mas também do entendimento das relações intersubjetivas que constroem a realidade social. 
Esta reconfiguração apresenta-se urgente no sentido de inverter a tendência hegemónica 
que o individualismo tem vindo a assumir nos modos de socialização nas sociedades 
contemporâneas (Stiegler, 2005; Coimbra & Menezes, 2009) colocando em perigo os 
processos de individuação (Sousa, 2011; Stiegler, 2005, 2006). Acreditamos que uma tal 
contribuição também poderia ser importante no que diz respeito à possibilidade de 
empoderamento dos cidadãos face às tendências proletarizantes que pressionam no sentido de 
uma progressiva redução da gramatização do sujeito, que vem sendo delimitada, sobretudo, 
por critérios de utilidade e rendibilidade. Um movimento que, em última instância, visa a 
redução do sujeito à condição de mercadoria, o que compromete, de forma determinante, a 
viabilidade do desenvolvimento, tanto a nível da diversidade individual como coletiva 
(Coimbra & Menezes, 2009; Sousa, 2011; Stiegler, 2005, Stiegler Giffard & Fauré, 2009). 
Na nossa opinião, a necessidade de criação de condições de desenvolvimento deveria 
suscitar a convocação do plano cultural e político da ação humana,  a uma reconceptualização 
e reformulação dos processos de aprendizagem. Estudos recentes sobre ciência cognitiva (e.g., 
Laakso, 2011; Liimakka, 2011), bem como neurologia (e.g., Gallese, 2005; Lindquist et al. 
2012) parecem sedimentar investigação anterior sobre o desenvolvimento cognitivo e humano 
(e.g., Piaget, 1941/1965; Sprinthall 1991b), mostrando que este acontece como uma 
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consequência do envolvimento contínuo do sujeito em experiências de ação/interação reais de 
qualidade (Azevedo, 2009; Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012). Ao mesmo tempo, a 
investigação por fMRI mostra que quanto mais diversificada (e emocionalmente carregada) a 
nossa ação/interação com o mundo, mais amplas e densas se tornam as sinapses das redes 
neuronais o que possibilita um maior desenvolvimento do sujeito (Zull, 2004). Sendo 
necessário ter também em conta a qualidade dessas interações, realçamos o papel da 
emoção
12
, cuja importância propõe a necessidade de criar contextos e condições para as 
manifestações do ato espontâneo nos vários domínios da vida quotidiana. Os estudos por 
fMRI também evidenciam a interação simbólica entre o sujeito o mundo, na medida em que, 
este, literalmente inscreve no seu corpo (embodied self) mapas dessa interação - que se tornam 
símbolos dessas interações a um nível inconsciente (Brembs et al., 2002; Draganski et al., 
2004; Gallese, 2005; Zull, 2004). 
A continuidade entre o sujeito e o mundo torna-se também evidente na medida em que 
os processos inconscientes do sujeito adquirem uma existência manifesta sob a forma de 
ações, comportamentos, linguagem ou outras formas, mais ou menos abstratas, que se tornam 
símbolos (metáforas) dos processos corporais (embodied) energéticos e dinâmicos que 
governam a gestão da vida (Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999). É no processo energético e 
dinâmico da interação relacional com o outro, que o sujeito pode ter acesso a um maior 
conhecimento de si, pelo que, os processos de negociação e partilha (Coimbra, 1991b; 
Selman, 1980) adquirem grande relevância, tanto na construção do self, como na construção 
social (processos que estão inevitável e inextricavelmente implicados). É na interação 
interpessoal e portanto através do olhar do outro, que o sujeito vem a ser confrontado com as 
ações simbólicas (metafóricas) manifestadas pelo seu corpo (Lacan, 1957/1999). É, portanto, 
na interação com o outro (e com o mundo) que o sujeito consegue o elemento de distanciação 
que lhe permite o reconhecimento e integração da experiência em padrões concetuais 
(Guidano, 1991). 
Uma das coisas que destacamos na nossa revisão, é a constatação de que grande parte 
das premissas em que se baseiam as relações sociais que criam os contextos onde decorrem as 
atividades e interações da vida humana assenta em paradigmas inviáveis, no sentido em que 
não respeitam nem dão continuidade ao funcionamento energético e dinâmico dos sujeitos. 
Criam, pelo contrário, fragmentação, dicotomias, separações intra e inter-sujeitos, que 
inviabilizam a diversidade de formas plausíveis de construir sentido da existência humana. 
                                                     
12 Cujos efeitos positivos se podem verificar também ao nível do funcionamento cerebral (Brembs et al., 2002). 
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Uma das consequências imediatas da aplicação destes paradigmas como rationale para as 
experiências de existir no mundo é o desempoderamento do sujeito, tornando-o vulnerável à 
sua funcionalização. Vendo-se impossibilitado de enquadrar o seu saber experiencial, este 
desempoderamento resulta numa progressiva alienação, que, em primeiro lugar, separa o 
sujeito de si mesmo (separação entre mente e o corpo) para posteriormente o separar dos 
outros (individualismo), tornando cada vez mais difícil a tarefa de construir sentido da sua 
narrativa individual (Lacan, 1957/1999). Parece-nos que apenas um movimento claro no 
sentido da promoção de condições de desenvolvimento (Sprinthall, 1991a) poderá 
providenciar a necessária reequilibração do sujeito que o possa levar a ultrapassar estas 
incongruências e, através de lógicas associativas, poder construir unidades de sentido mais 
abrangentes, para a sua narrativa fragmentada, estilhaçada e isolada (Bauman, 1995/2007). A 
conveniência da criação destas condições de desenvolvimento prende-se com o facto de ser a 
forma que mais consistentemente promove as competências gerais e a autonomia (Lyddon, 
1990), condições essenciais para a criação de contextos coletivos de qualidade. 
A investigação também traz indícios de que as atividades artísticas (como o teatro) 
comportam modos de produzir e integrar a experiência que estão mais próximas do modo 
como a investigação recente concebe o funcionamento psicológico com vista ao 
desenvolvimento humano. Um exemplo desta premissa é a elaboração e implementação de 
programas curriculares artísticos em zonas de risco, cujo sucesso tem vindo a ser confirmado 
pela investigação (e.g., Respress & Lutfi, 2006). Nesse sentido, poderemos considerar a arte 
como uma potencial alternativa para ultrapassar as limitações impostas ao objetivo 
desenvolvimental. Por todas as razões acima descritas, parece-nos de extrema relevância a 
investigação que tem vindo a ser produzida nas universidades e centros de investigação (Gil, 
2005), acentuando a importância de que os paradigmas alternativos (construídos a partir de 
conjuntos interdisciplinares de conhecimento) possam ultrapassar as barreiras do contexto 
académico. 
No próximo capítulo apresentaremos o objeto de estudo do nosso trabalho, o teatro, bem 
como algumas limitações que se apresentam à sua abordagem. Por outro lado, também 
traçaremos um mapa de relações entre o teatro e a psicologia com particular ênfase nas suas 
afinidades, que na nossa opinião se afirmam mais contundentemente nos aspetos 
desenvolvimentais. 
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Capítulo II: Encontros e desencontros entre a psicologia e o teatro 
 “Em teatro, a tradição representa uma tentativa de mumificação, de preservação de formas externas, a 
todo o custo, que encobrem inevitavelmente um cadáver, porque qualquer correspondência vital com o momento 
atual, está inteiramente ausente.” 
Basarab Nicolescu (2011:11) 
2.1 O teatro na sua relação com o mundo 
A frase com que abrimos este capítulo dá conta de algumas das dificuldade que se 
apresentam a todos os que tentam empreender um estudo científico, em sentido “tradicional”, 
sobre o fenómeno teatral. Sendo uma arte, é uma atividade que opera a partir das dimensões 
implícitas do funcionamento psicológico, visando e a sua transformação simbólica por 
processos de sublimação (Goodman, 1976/2006). Um processo dinâmico que assenta, 
essencialmente, em movimentos de ação e interação entre sujeitos (objetivação), mas 
produzindo elementos cuja importância maior não cabe dentro das categorias do calculável 
(Brook, 1968/1996; Nicolescu, 2011). 
O pensamento central do teatro prende-se com o ato de dar forma ao invisível (tornar 
visível o invisível) numa correspondência formal e substantiva clara com os conceitos de 
conteúdo latente e manifesto (Freud, 1900/2009), bem como significado e significante 
(Barthes, 1964/2007; Saussure 1916/2006), o que faz com que as suas manifestações visíveis 
operem segundo as mesmas regras linguísticas da metáfora e metonímia que caracterizam o 
funcionamento dos processos inconscientes (Lacan, 1957/1999). Mas como afirma Brook 
(1968/1996:69), “temos que aceitar que nunca poderemos ver todo o invisível”, ou seja, por 
um lado, a trabalho teatral está intrinsecamente ligado à investigação da transformação do 
implícito em explícito, por outro, impõe-se a necessidade de aceitar a variabilidade e 
imprevisibilidade desta exploração, assim como as limitações desse processo (e.g., Derrida, 
1967/2006; Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999). 
Na esfera das atividades artísticas o teatro denota ainda outras particularidades. Ao 
passo que outras artes criam objetos que permanecem ao longo dos tempos o teatro enquadra-
se dentro daquelas manifestações que se caracterizam pela efemeridade da sua forma estética 
(Barbosa, 1982/2003, 2002). O facto do acontecimento teatral não deixar vestígios materiais 
da sua existência após a sua passagem, acresce uma dificuldade objetiva à sua investigação. 
Esses vestígios existem mas não são evidentes, uma vez que são relativos à vivenciação de 
uma experiência estética, ou seja, a uma experiência subjetiva de partilha relativa à co-
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participação num acontecimento efémero construído na relação entre atores e espetadores. 
Um acontecimento que varia, entre outras coisas, de acordo com: a previsibilidade (ou 
imprevisibilidade) do acontecimento estético (Fo, 2004); as (necessariamente) diferentes 
subjetividades envolvidas nesta relação de partilha (Guidano, 1991; Lacan, 1957/1999); e com 
a qualidade da relação estabelecida entre ator e espetador (Grotowski, 1968/1975). Estas 
características fazem com que a efemeridade do acontecimento teatral funcione de acordo 
com as mesmas regras que são aplicáveis aos acontecimentos decorrentes da vida (Brook, 
1968/1996; Grotowski, 1968/1975; Nicolescu, 2011; Shakespeare, 1603-1606/2001; 
Stanislavski, 1936/2009). 
Grotowski (1968/1975:13), que se dedicou ao estudo do fenómeno teatral na procura 
dos seus elementos mínimos essenciais (Teatro pobre), conclui que o único elemento 
essencial ao fenómeno teatral é a relação entre ator e espetador
13
: 
“O teatro pode existir sem maquilhagem, sem vestuário especial, sem cenografia, sem um espaço 
separado para a representação (cenário), sem iluminação, sem efeitos de som etc. Não pode existir 
sem a relação ator-espetador em que se estabelece a comunhão percetual direta e viva” 
O teatro objetiva-se ontologicamente no momento em que acontece e segundo Dubatti 
(2011:51) estudar o teatro é estudar o acontecimento, na sua dupla dimensão histórica ou 
abstrata, o que acentua a sua importância enquanto acontecimento criativo partilhado entre 
atores e públicos: “se o teatro é um acontecimento ontológico tem prioridade a função 
ontológica (o pôr um mundo/mundos a viver, contemplar esses mundos, co-criar esses 
mundos), sobre a função comunicativa (secundária e subsidiária da função ontológica)”. 
Segundo este autor, o acontecimento teatral não é assimilável a um ato de comunicação 
unidirecional (do palco para a plateia), ou seja, a função primeira do teatro não é instruir, mas 
sim convocar o outro à participação ativa na construção (co-criação) de uma realidade 
comum ainda que efémera (Dubatti, 2011). Trata-se de uma manifestação do invisível “que se 
propaga no mesmo contínuo espácio-temporal e estabelece uma relação de partilha, mas logo 
desaparece, deixando apenas sinais da sua permanência nas marcas gravadas da nossa 
memória” (Nicolescu, 2011:21). Acrescentaríamos nós que as suas marcas deixarão a sua 
representação física nas nossas redes neuronais (Calvo-Merino et al. 2005, 2008; Gallese, 
                                                     
13
 E esta particularidade, que implica o estabelecimento de uma relação presencial, torna-se distintiva de 
outras atividades como a televisão e o cinema. Nesses casos a relação entre ator e espetador é mediada pelo 
aparato tecnológico (que permite a sua reprodutibilidade técnica, vd Benjamin, 1916-1940/1992) e torna-se 
unidirecional e desfasada no espaço e no tempo. 
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2005; Lindquist et al., 2012) e dessa forma tornar-se-ão inscritas (embodied) no corpo que 
somos (Laakso, 2011; Liimakka, 2011). 
Outros objetos permanecem com o tempo, como as obras de literatura dramática, mas 
não se pode dizer que, perante estes objetos estejamos na presença do fenómeno teatral 
(Pirandello, 1930/1974). O texto literário permanece apenas enquanto vestígio de uma 
presença objetiva potencial e nada nos diz acerca da singularidade e irrepetibilidade dessa 
presença, que é o elemento consubstanciador do fenómeno teatral. Aliás a afirmação de 
Nicolescu (2011) na abertura deste capítulo ilustra bem a forma persistente como o teatro 
recusa a simplificação da sua sistematização. Independentemente dos seus vestígios, o 
acontecimento teatral é relativo ao momento do estabelecimento de uma relação presencial 
entre actores e espetadores quando esta produz uma realidade co-criada e partilhada, algo 
que acontece de modo impossível de predizer. A propósito disto diz Brook “os momentos 
especiais não acontecem por sorte, mas contudo não podem ser repetidos. É por isso que os 
acontecimentos espontâneos são tão aterrorizantes e maravilhosos: eles só podem ser 
redescobertos” (Heilpern, 1979:136). Mas como é possível, dentro de um quadro de 
irrepetibilidade, conceber uma forma de arte? No contexto do teatro encontramos esta 
resposta nos mesmos processos psicológicos e sociais subjacentes ao desenrolar da vida, 
nomeadamente, aqueles relacionais, criativos, energéticos e dinâmicos que interligam a ação e 
a interação humanas na construção intersubjetiva de um todo comum
14
 (Berger & Luckmann, 
1966). Podemos dizer que, é da investigação contínua desses processos que o teatro tem vindo 
a tomar forma, enquanto arte que possui a particularidade de existir apenas através da 
presencialidade do corpo e centrando-se nos processos de transformação intra e inter-sujeitos 
que constroem versões possíveis de mundos (Goodman, 1978). 
Como se pode compreender, dada a natureza desta arte milenar (que se objetiva através 
das múltiplas formas que podem tomar as linguagens que emanam do corpo; que depende do 
estabelecimento de uma relação com um outro de forma imprevisível; e possui uma duração 
efémera no tempo), nem todas as abordagens científicas nos parecem adequadas para observar 
esse fenómeno. Segundo Nicolescu (2011:20) é no momento que se dá a abertura ao 
estabelecimento de uma relação, que emerge (ou se manifesta) o significado, que por essa 
razão “nunca pertence ao passado. Este significado é infinitamente mais rico do que aquele, 
                                                     
14 A problemática da construção social, como se pode observar, por exemplo, na obra de Sófocles, Antígona 
(Sófocles, 442 a.c./2011), tem vindo a ser central no trabalho teatral ocidental desde há, pelo menos, 2500 anos 
(Silva, Menezes & Coimbra, 2013). 
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ao qual o pensamento racional clássico tem acesso, baseado (talvez inconscientemente) numa 
causalidade linear e no determinismo mecânico” (Nicolescu, 2011:20). Daí realçarmos a 
importância da escolha do plano teórico que expusemos no capítulo I, cujas premissas 
ontológicas e epistemológicas criam possibilidades para o estabelecimento de relações 
dialógicas interdisciplinares, que possam ser mutuamente proveitosas. Tendo em conta estes 
pressupostos, ao longo deste capítulo exploraremos algumas convergências entre o teatro e a 
psicologia: temas, perspetivas e preocupações. Procuraremos indícios de uma relação 
interdisciplinar prévia, colocando-nos primeiramente no campo da psicologia relativamente às 
interfaces que foi criando com a arte teatral; e posteriormente no campo do teatro, em busca 
das interfaces criadas ao longo do tempo com a psicologia. Em seguida apresentaremos 
aquela que nos parece ser a afinidade maior entre as duas disciplinas: a sistematização que fez 
Sprinthall (1991a, 1994) relativamente às condições da ocorrência de mudança 
desenvolvimental-cognitiva. Aventamos que o dispositivo teatral foi sendo desenhado ao 
longo dos séculos a partir de experiências empíricas pessoais e intersubjetivas de inúmeros 
sujeitos, para dar resposta às suas necessidades epsitemológicas e criativas 
(desenvolvimentais), o que implicou um percurso heurístico que, de forma persistente, se 
opõe a todo o tipo de formatações, nomeadamente aquelas que possam dar azo à emergência 
de realidades monolíticas (Adame, 2011b; Nicolescu, 2011). Abordaremos também algumas 
das limitações que, no contexto atual, se levantam aos objetivos desenvolvimentais, (e.g., 
Coimbra & Menezes, 2009; Lacan, 1957/1999; Lévi–Strauss, 1958; Mahoney & Lyddon, 
1988; Sousa, 2011; Stiegler, 2005) e que também se estendem às atividades artísticas (Brook, 
1968/1996; Benjamin, 1916-1940/1992; Grotowski, 1968/1975). 
Finalmente faremos um pequeno resumo do que nos parecem ser os pontos mais 
relevantes desta revisão, nomeadamente, algumas das linhas de força da investigação 
interdisciplinar. 
2.2 A diversidade no teatro e na psicologia: caminhar para a liberdade 
No capítulo anterior referimos a coexistência de duas perspetivas ontológicas (realistas 
e relativistas) a que podemos assistir atualmente e, como não podia deixar de ser, as suas 
repercussões também são sentidas no campo do teatro. A história desta forma de arte milenar 
parece ser marcada pela maneira como tem vindo a resistir às propostas ontológicas realistas 
e, segundo Garcia (2011), é apenas no seu passado mais recente que tem vindo a apresentar 
maiores sinais de cedência relativamente ao caráter impositivo destas perspetivas ontológicas. 
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Podemos assistir nos dias de hoje a uma progressiva assimilação do incalculável pelo 
calculável com repercussões na destruição dos mecanismos do desejo e dos seus processos de 
sublimação, produzindo de forma imediata défice, empobrecimento e miséria simbólicas (e.g., 
Arendt, 1950/1995; Derrida, 1967/2006; Stiegler, Giffard & Fauré, 2009; Zizek, 2002/2006). 
Uma das suas consequências mais visíveis é a emergência de contextos de propensão 
monolítica que tendem a funcionalizar, proletarizar (destruir saberes) e desimplicar os 
sujeitos uns dos outros, de si mesmos e de responsabilidade na construção de uma realidade 
comum. Assim, estas realidades criam espaços de gramatização cada vez mais limitados, que 
colocam em perigo as possibilidades de investimento dos sujeitos nos seus processos de 
individuação (Simondon, 1958/1989; Sousa, 2011; Stiegler, 2005), revelando-se incapazes de 
dar formas à singularidade e incomensurabilidade que cada existência humana comporta (e.g., 
Lacan, 1957/1999, Levi-Strauss, 1958; Silva, Menezes & Coimbra, 2013). Como se pode 
compreender, tais contextos antagonizam-se com os pressupostos desenvolvimentais dos quais 
emerge o teatro. A diversidade emergente da profusão de formas singulares, mais do que um 
fenómeno resultante das manifestações da natureza, tem vindo a ser procurada e 
intencionalizada no trabalho teatral, pois é o resultado desejado do processo criativo, através 
do qual são produzidas as obras de arte (Adame, 2011b; Fo, 2004). Significa isto, que é por 
processos de exteriorização que cada sujeito dá continuidade à variável singularidade do 
mundo implícito que vai sendo inscrito no seu corpo (embodied), o que vem a implicar a 
necessidade da sua exteriorização, descoberta e sublimação. 
Como é sabido, regidas por um racionalismo funcionalista, as ontologias realistas 
tendem á organização dos fenómenos do mundo segundo uma lógica programática, linear e 
previsível, que tende a ignorar os processos energéticos e dinâmicos inerentes à criação e à 
vida. Estas fórmulas procuram, frequentemente, limitar as formas espontâneas da ação e 
impôr interpretações sobre os fenómenos do mundo que destroem o saber experiencial e dão 
azo à standardização dos modos de viver. Uma fórmula muito utilizada, por exemplo, nas 
formas de governação de tipo absoluto que fazem da inexistência de alternativas o seu 
princípio orientador. É longa a história da convivência do teatro com este tipo de realidades, 
sendo igualmente conhecidas as formas (mais ou menos subtis) a que, na ausência de um 
contexto de liberdade, os artistas são forçados a recorrer para poder exprimir os seus 
sentimentos e opiniões (Fo, 2004). Tanto o exercício de produzir arte, como o exercício de 
viver (inerente à condição humana), implicam o direito inalienável (por natureza e cultura) do 
exercício da liberdade. E segundo Meyran (2011), em circunstâncias em que essa liberdade é 
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coartada, o teatro tem vindo, ao longo do tempo, a afirmar-se como arma de resistência aos 
vários discursos do poder hegemónico. 
2.2.1 Entre o passado e o presente 
Em Antígona, obra escrita por Sófocles (442 a.c./2011), podemos encontrar um dos 
exemplos mais antigos da expressão destas preocupações na cultura ocidental. Sob a forma 
das personagens Antígona e Creonte, Sófocles apresenta a impossibilidade da construção de 
uma existência comum viável, assente numa perspetiva absolutista e dicotomista sobre a 
realidade (Silva, Menezes & Coimbra, 2013). Um dos aspetos que podemos observar nesta 
dicotomia é que ambas, inevitavelmente, se colocam em mútua exclusão. Por um lado, a 
realidade que Creonte propõe exclui a possibilidade da existência da realidade de Antígona, 
por outro, a realidade que Antígona propõe implicaria, no mínimo, que Creonte tivesse que 
alterar a sua proposta de realidade: “Antígona: Todos estes concordariam comigo se não fosse 
o medo a tapar-lhes a boca. Mas a tirania, além de muitas outras coisas, pode dizer e fazer o 
que quer” (Sófocles, 442 a.c./2011:42). Note-se a semelhança entre esta proposta de 
construção social assente num princípio de exclusão mútua e o princípio da competição a que 
se refere Maturana (1988/1997) que referimos no capítulo I. Tal como a lei despótica de 
Creonte não admite outras verdades possíveis, a competição impõe que o sucesso de um 
sujeito assente necessariamente no insucesso do outro, ou seja, é na negação da realização do 
outro que o sujeito consegue realizar-se. Neste pressuposto só se admite a existência de uma 
realidade una e exclusiva (não admitindo outras), que é sempre a do vencedor, ou seja, é 
sempre a daquele que a consegue impor: “Creonte: não se pode tolerar que tenha opinião 
quem é escravo dos outros. E esta aqui tinha perfeita consciência do seu acto de rebeldia, 
quando decidiu ultrapassar as leis estabelecidas” (Sófocles, 442 a.c./2011:42). É a este tipo de 
realidade excludente/exclusiva, que Maturana (1988/1997) associa a ideia de uma 
objetividade sem parênteses (vd capítulo I), uma objetividade em que o sujeito se exclui das 
limitações da sua própria perceção da realidade, para aludir a uma realidade objetiva, factual, 
que pretende conseguir aceder a uma “verdade” absoluta e essencial, exterior ao sujeito 
(próxima de uma perspetiva vaga e “científica” em sentido clássico). A questão do poder é 
sempre o fator determinante e, este caso, Creonte (o rei) é o único elemento que tem o poder 
de alterar as condições contextuais para viabilizar uma existência comum (Arendt, 1950/1995; 
Zizek, 2002/2006). Ao não pôr em marcha os mecanismos que a poderiam possibilitar, 
Creonte desencadeia a ira dos deuses, no que vem a ser uma longa sequência de ações 
catastróficas. Ao expressar o fracasso de Creonte, cujo procedimento é desaprovado pelos 
deuses (o supremo poder da Grécia antiga), Sófocles explicita a ideia de que as perspetivas 
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dogmáticas (personificadas aqui em Creonte), que anulam a possibilidade de emergência das 
que lhe são alternativas, são insuficientes, tanto para responder às necessidades dos cidadãos, 
como para conduzir o desenvolvimento de um coletivo. O autor evidencia, assim, a 
indispensabilidade de adoção de perspetivas que possam compreender, reconhecer e incluir as 
diversas construções de realidade que emergem do ato criativo, nos processos de cnstrução 
social. Hoje parece ser claro - ainda que demasiadas vezes ignorado – que é no dissenso e não 
no consenso que a vida decorre na maior parte das vezes e é na aceitação mútua da diferença 
que poderemos encontrar a possibilidade de um mundo coerente. Para Maturana (1988/1997) 
é na aceitação e respeito por si mesmo que se torna possível poder aceitar e respeitar o outro, 
como um legítimo outro no fenómeno social. E esta aceitação da diversidade pressupõe o 
reconhecimento e aceitação dos pressupostos básicos do funcionamento psicológico humano. 
A prática teatral, tendo-se mantido afastada da discussão ontológica, sempre esteve 
próxima de uma perspetiva relativista, encarando a diversidade como uma consequência 
desejada do processo criativo e encontrando na exploração ativa em contexto interpessoal, os 
elementos indispensáveis, tanto do processo de construção do (auto e hétero) conhecimento, 
como da criação do objeto estético (Brook, 1968/1996; Nicolescu, 2011). A objetividade que 
o teatro procura é uma objetividade ontológica de encontro, partilha e co-criação de uma 
realidade comum (possibilidade de mundo), efémera e transformável, o que coloca a questão 
da possibilidade dos sujeitos poderem estar dispostos (ou diponíveis) para esse processo 
(Grotowski, 1968/1975). No que diz respeito aos atores, o seu trabalho baseia-se na 
exteriorização (objetivação através da ação/exploração ativa) e posterior integração 
conceptual, o que lhes permite posteriormente convidar o outro (espetador) a um processo de 
exloração (objetivação) conjunta. São os processos de objetivação que permitem aos sujeitos 
mudar os conteúdos do seu vivido psicológico (Derrida, 1967/2006, Stiegler, 2005) e no 
contexto teatral existe a possibilidade de isso acontecer de forma mutuamente implicada: o 
sujeito pode reconhece-se através do outro, simultaneamente, na sua singularidade e na sua 
similaridade (Coimbra, 1991b; Decety & Sommerville, 2003; Selman, 1980). Para que o 
teatro consiga realizar-se nestes termos é necessário criar um contexto, onde existam espaços 
de liberdade, espaços onde as possibilidades de gramatização do sujeito comportem a livre 
expressão dos seus sentimentos e pensamentos, sob formas múltiplas e inesperadas - que 
constituem realidades ontológicas (Barbosa, 1982/2003, 2002) - num contexto pessoal e 
interpessoal. 
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Estas vicissitudes, que também conferem à atividade teatral a sua identidade, talvez 
estejam na origem da razão pela qual, o teatro, sempre tenha acompanhado as dificuldades, 
preocupações e transformações que foram ocorrendo no mundo, tanto ao nível físico como 
social. Encontramos ao longo da história do teatro várias propostas estéticas que claramente 
vão ao encontro das referidas dificuldades, preocupações e transformações que acontecem (e 
continuam a acontecer) no mundo. 
Particularmente durante todo o século XX emergem diferentes correntes teatrais que 
refletem preocupações diversas relativamente aos fenómenos produzidos pela ação humana e 
os rumos do seu desenvolvimento, tanto ao nível individual como coletivo. Disto são 
exemplo: o gabinete de pesquisas surrealistas (Artaud, 1925/1991, 1938/1996), o teatro épico 
(Brecht, 1939/1999), o teatro pobre (Grotowski, 1968/1975), o teatro do oprimido (Boal, 
1979; 1995), play back theatre (e.g., Park-Fuller, 2003; Thomson & Jaque, 2011), o 
mouvement panique e a psicomagia (desenvolvidos pelo chileno Alejandro Jodorowsky, 
2006), entre outros. Cada um destes exemplos propõe transformações a nível individual e 
coletivo por via da relação e interação humanas que, quanto a nós, contêm um denominador 
comum, que nem sempre é explícito, porque faz implicitamente parte do trabalho de criação 
teatral. Falamos do ato de voltar a reaproximar aquilo que os processos históricos têm tendido 
a separar, nomeadamente, o corpo e a mente, e consequentemente o indivíduo e o coletivo - 
eu/outro (Brook, 1968/1996; Grotowski, 1968/1975). Na nossa opinião a tentativa de 
reunificação destes elementos estruturantes do sujeito e da vida coletiva, é talvez a principal 
razão pela qual alguns autores alegam poderes curativos na experiência teatral (e.g., 
Jodorowsky, 2006; Park-Fuller, 2003; Thomson & Jaque, 2011). Uma convicção que parece 
fazer eco na investigação em psicologia em que alguns autores afirmam que o teatro possui 
uma função curativa inata (e.g., Bates, 1988; Emunah, 1994; McNiff, 1988; Pendzick, 1988; 
Snow, 1996), ligada à produção de mudança e de desenvolvimento. 
Já Aristóteles (335 a.c./1958) se referiu à catarse como a função primordial do teatro. 
Este autor descreve que ao assistir a uma tragédia teatral, os cidadãos se vêm imersos em 
sentimentos relacionados com os seus problemas e revivendo os seus problemas num contexto 
ficcional os conseguem resolver, purificando-se dessas memórias e emoções. Podemos 
encontrar uma explicação análoga a este fenómeno em Sullivan e McCarthy (2009) que 
postulam que quando o self está em diálogo com a obra de arte inicia-se um processo de 
formação da identidade, resultante de processos dialógicos de identificação e diferenciação, 
com o self e com o outro (Hermans & Kempen, 1993; Kraus, 2006). No mesmo sentido, 
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também Parson (1999) refere que a experiência estética coletiva pode constituir uma 
experiência de cura ajudando à integração e resolução de memórias traumáticas. E, mais 
recentemente, também pudemos encontrar nos processos empáticos, uma explicação 
neurológica para este fenómeno, com a descoberta dos neurónios espelho, que passaremos a 
explicitar. 
Segundo Gallese (2005), trata-se de uma rede de neurónios, que contém a 
particularidade de ser ativada quando o sujeito: i) executa uma ação; ii) se imagina a realizar 
uma ação; iii) observa uma ação realizada por outro sujeito. Apesar desta mesma rede 
neuronal ser, em todos os sujeitos, ativada em cada uma das circunstâncias acima descritas, a 
sua ativação apresenta pequenas variações de acordo com os diferentes sujeitos (Calvo-
Merino et al., 2008). Por um lado, a intensidade da ativação é variável, sendo que 
(tendencialmente), à ação corresponde uma maior atividade neuronal, seguindo-se a 
imaginação e posteriormente a observação (Calvo-Merino et al., 2005; Gallese, 2005; Freitas 
& Albuquerque, 2007). Por outro acontecem também diferentes graus de atividade de acordo 
com os investimentos realizados por cada sujeito, por exemplo, durante a observação de ações 
a ativação neuronal é tendencialmente mais intensa em sujeitos que já realizaram essas ações, 
do que naqueles que nunca as realizaram (Calvo-Merino et al., 2008). Independentemente 
destas diferenças, a descoberta dos neurónios espelho revelou que estes são responsáveis por 
um fenómeno cerebral que acentua e relação interligada entre a ação, a emoção e o 
pensamento (Gallese 2000, 2001, 2005; Gallese et al. 1996; Rizzolatti et al. 1996); e também 
denotam a existência de uma configuração biológica que está preparada para o 
estabelecimento de relações comunicacionais empáticas que promovem a aproximação e a 
interação
15
 entre humanos (Blair, 2009). Ao mesmo tempo, revelando que a observação de 
uma ação causa no observador a reação neuronal (simulada) dessa ação observada, de forma 
automática (inconsciente), estes estudos propõem que este mecanismo está na base de uma 
forma implícita de compreensão da ação (Gallese, 2005). Na sequência da revisão apresentada 
na primeira parte, estes estudos corroboram a ideia de que emoção é estruturante no processo 
de conhecimento, constituindo uma das primeiras formas disponíveis, para que o sujeito possa 
adquirir conhecimento sobre a sua própria situação no mundo e reorganizar o seu 
conhecimento com base no resultado das suas interações empáticas com os outros (e.g., 
Barrett, 2006; Damásio, 2003; Decety & Sommervile, 2003; Izard, 2009). Esta combinação de 
                                                     
15 Também referido por Decety e Sommerville (2003) cujos estudos sobre ativação neuronal, indicam que o 
sujeito individual é o resultado de uma a conjugação original de representações simultaneamente partilhadas e 
diferenciadas, produzidas ao longo de todo o processo intersubjetivo da sua individuação. 
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dados permite compreender, um pouco mais aprofundadamente, porque razão o teatro tende a 
operar mudanças e transformações, não só entre os seus praticantes (atores, encenadores e 
outros envolvidos), mas também entre estes e os espetadores, relacionando-se, não só por 
processos explícitos, também por processos implícitos (empáticos). 
Para além disto, fazemos ainda notar que, a prática teatral, assentando sobre a ideia de 
uma continuidade entre o corpo e a mente, está profundamente ligada à transformação de 
estímulos emocionais em formas estéticas. Este carácter transformacional é replicado num 
grande número de processos: textos bidimensionais (escritos) mutam-se em formas 
tridimensionais (Barbosa, 2002); atores mutam-se em personagens que adotam perspetivas 
diferentes das suas próprias (tomada de perspetiva social [Coimbra, 1991b; Selman, 1980]); 
personagens que mudam e evoluem ao longo do processo de criação, por via do envolvimento 
em experiências de ação interpessoal e consequentemente de negociação e partilha (Coimbra, 
1991b; Selman, 1980). Em suma, seja qual for a lente pela qual decidamos ver este fenómeno 
poderemos observar diferentes processos de mudança, orientados pela mesma lógica dialética 
que parece subjazer a todos os processos de desenvolvimento. Nesse sentido, parece-nos 
viável o estabelecimento de uma relação dialógica entre o teatro e a psicologia, que de uma 
forma imediata traduz a possibilidade de reunir a ação/exploração (predominante no teatro) e 
a explicação/integração (predominante na psicologia), bem como a possibilidade desta 
associação na emergência de novos caminhos de exploração e construção de realidades mais 
integradoras para as várias dimensões que a compõem. 
2.3 Entre a psicologia e o teatro 
Podemos constatar na literatura que o interesse que a psicologia tem vindo a demonstrar 
pelo estudo do fenómeno teatral tem sido crescente, sobretudo nas últimas décadas. A linha 
estético-terapêutica do psicodrama iniciada por Moreno (1946/1972), que dá grande enfoque 
à utilização das técnicas de improvisação teatral, veio dar origem a outros desenvolvimentos 
como a drama terapia (e.g. Jones, 1996; Orkibi, 2010) ou o teatro terapêutico (Snow, 
D’amico & Tanguay, 2003). Mas hoje em dia são vários os exemplos de investigação em 
psicologia que buscam no estudo e utilização de técnicas e metodologias teatrais, para 
promover o desenvolvimento de competências gerais e específicas em sujeitos com 
“dificuldades” desenvolvimentais ou adaptativas. A literatura mostra um crescente número de 
interseções entre a psicologia e o teatro, que têm vindo a apresentar resultados positivos em 
diversas áreas como a criatividade (e.g., Sawyer, 1998); a inclusão e empoderamento (e.g., 
Johnston, 2010); a educação (e.g., Bailey, 1996; Hui & Lau, 2006; a intervenção social (e.g., 
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Freire, 1972; Prentki, 2002); a auto-eficácia (e.g., Burgoyne et al., 2007); o desenvolvimento 
cognitivo (e.g., Noice & Noice, 1997, 2006) entre outros. Por exemplo, Leit e Humphries 
(1999) reportam a elaboração de um seminário que associa processos de aprendizagem de 
psicologia e de teatro. Preconizando uma aprendizagem ativa, o objetivo foi tentar ultrapassar 
o hábito, comum em psicologia, da aprendizagem ministrada por meio de palestras que 
tendencialmente “não envolvem ativamente os alunos devido ao número elevado de sujeitos” 
(Leit & Humphries, 1999:224). Sob a convicção de que o teatro e a psicologia poderiam ser 
complementares, o seminário incorporou nove alunos de teatro e sete alunos psicologia e foi 
desenhado de forma a comportar não apenas os aspetos teóricos do estudo da psicologia ou 
teatro, mas também a realização de exercícios de exploração técnica e criativa sobre as 
matérias abordadas. Segundo Leit e Humphries (1999:225), “este seminário trouxe desafios e 
benefícios substanciais para os estudantes, uma vez que acabaram por absorver matérias e 
vocabulário sobre outra disciplina”. Este estudo realça, não só a possibilidade de uma relação 
complementar entre o ensino de teatro e psicologia, mas também os benefícios dos desafios 
que a interdisciplinaridade coloca à aprendizagem e ao conhecimento. 
No campo da psicoterapia, Wiener (1994) afirma que o teatro promove o 
desenvolvimento de competências em psicoterapeutas, nomeadamente, na realização de 
exercícios de improvisação teatral a que chamou Rehearsals for Growth (RfG), passando 
depois a aplicar estes exercícios a sujeitos individuais, casais, grupos e famílias. Para Wiener 
(1994:303) as técnicas de improvisação teatral “encorajam a saúde mental num contexto 
exploratório e lúdico” e fazem com que o cliente adquira flexibilidade na redefinição de si 
mesmo, de acordo com a sua própria vontade. Atribuindo à prática da improvisação teatral a 
capacidade de dotar os clientes de competências gerais (em vez de competências específicas 
vd. Coimbra, 1991b), Wiener afirma ainda que “melhorar a capacidade de mudar a imagem 
que cada um tem de si, é de um valor maior e mais duradouro, do que a realização de qualquer 
mudança específica” (Wiener, 1994:303). 
Kopp (1977) vai, até certo ponto, mais longe, fazendo a comparação entre a situação do 
paciente que precisa de psicoterapia e uma situação teatral. Segundo este autor, um grande 
número de problemas (como a neurose) surgem quando, enquanto crianças, os nossos guiões 
originais são escritos antes que pudéssemos desempenhar qualquer papel. Nesse sentido, é 
como se o sujeito tivesse sido vítima de um mau casting, numa produção teatral em que o 
encenador é tirano e a improvisação não é permitida: 
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“A neurose é, em parte resultado de um erro de casting, em que nos encontramos num cenário 
construído de acordo com os sonhos não realizados ou as ansiedades não enfrentadas de alguém… 
como resultado da infelicidade pessoal advinda desse facto, alguns destes atores (convincentes) 
aparecem na sala de ensaios, que também é conhecida como psicoterapia” (Kopp, 1977:4) 
Também Orbiki (2010) considera que o teatro pode ser uma experiência que permite a 
auto-exploração ativa bem como o creative risk taking conducente ao conhecimento, à 
transformação, à revivificação e ao empoderamento (e.g., Levine, 2005). Orbiki (2010) 
reporta uma experiência terapêutica realizada com um grupo de 4 raparigas e 3 rapazes entre 
os 14 e 15 anos, cujos pais referenciaram como sofrendo de distúrbios emocionais, baixa 
auto-estima e problemas de rivalidade com os irmãos, com os pais e de socialização na escola. 
Os participantes foram envolvidos em experiências de exploração em contexto interpessoal, 
onde eram, convidados a expressar as suas emoções através de diversas formas artísticas (e.g., 
desenho, pintura, movimento, colagens). À medida que as sessões foram evoluindo começou 
a tornar-se possível também a expressão verbal. Primeiro relativamente a impressões que iam 
partilhando com os outros sobre os objetos estéticos que iam produzindo. Posteriormente 
passaram a representar essas explicações trocando também de papéis com os outros 
participantes, permitindo que os sujeitos se constituíssem alternadamente como atores e como 
observadores da sua história e das histórias dos outros - tomada de perspetiva social e 
partilha (Selman, 1980). Este processo produziu um resultado duplo: i) intra-pessoal, uma 
progressiva exteriorização (objetivação) emocional e posterior integração nas estruturas 
concetuais do sujeito; ii) inter-pessoal, partilha e integração das perspetivas dos outros nos 
seus próprios padrões concetuais. 
Chamam também a nossa atenção os estudos realizados no âmbito da investigação sobre 
as emoções. Para Strongman (2003) a presença da emoção é óbvia para quem quer que 
alguma vez tenha assistido a uma peça de teatro, particularmente em dois aspetos: a reação 
emocional dos espetadores; e o envolvimento emocional dos atores. Este autor sublinha que 
apesar do teatro se fundar na exploração, manipulação e gestão de emoções, tem sido 
largamente ignorado pelos psicólogos, até mesmo para o estudo da dimensão emocional. 
Contudo, encontrámos no âmbito da investigação em psicologia algumas publicações, 
relativamente recentes, tanto no campo da receção teatral, que incide sobre o espectador na 
sua experienciação emocional (e cognitiva) do espetáculo de teatro (e.g., Boerner et al., 2010; 
Sauter, 2002); como sobre o estudo da perceção e gestão emocional em atores (e.g., 
Goldstein, 2009; Goldstein & Winner, 2009; Konijn, 1995, 1999; Orzechowicz, 2008). De 
acordo com Konijn (1995), existem três perspetivas principais sobre a forma como os atores 
devem lidar com as emoções que representam: i) envolvimento (as emoções devem ser 
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experienciadas); ii) distanciamento (as emoções não devem ser experienciadas); iii) auto-
expressão (o ator deve revelar o seu “eu interior” em palco, fazendo desaparecer a 
“personagem”). Para esta autora, cada uma destas perspetivas implica uma “consciência 
dupla” do ator, emergente da realização das tarefas principais no seu processo de trabalho: a 
criação de um modelo interno das emoções pretendidas; apresentar expressões emocionais 
convincentes; poder repeti-las sobre uma forma fixa; e criar a ilusão de presença e 
espontaneidade. Por outras palavras, o ator tem que lidar com quatro diferentes níveis de 
emoção, o que vem a ser uma tarefa extremamente complexa, no que diz respeito à regulação 
emocional: a pessoa com as suas próprias emoções; o ator com a tarefa emocional que o seu 
trabalho implica; o modelo interno de emoções construídas; e a personagem que representa, 
com as emoções da personagem. A emoção é o desafio central no trabalho do ator e, ao 
mesmo tempo, o próprio ato performativo é uma fonte de emoções poderosas em que o sujeito 
se está constantemente a desafiar, ou seja, o desafio apresentado pelo ato de representar, gera, 
ele mesmo, emoções, que estão constantemente a ser utilizadas no desafio que é a 
representação. Estas duas tarefas confundem-se, uma vez que as emoções “representadas” 
ajudam a criar espontaneidade e presença em palco, o que faz com que ao ator, em suma, 
sejam exigidos altos graus de regulação emocional. Este é, aliás, um dos argumentos de 
Strongman (2003) para considerar o teatro como um potencial campo ótimo de pesquisa para 
investigação psicológica sobre as emoções. Para além disso, dado que a emoção se mostra 
através de manifestações e transposições simbólicas, um dos elementos que torna o teatro 
interessante é que incorpora diversas possibilidades de exploração, sublimação e 
transformação simbólica das emoções, ou seja, para além de constituir um contexto ótimo 
para a ação e exploração emocional, apesenta possibilidades de gramatização (Auroux, 1994; 
Stiegler, 2005) diversificadas e abrangentes
16
. 
Numa interseção entre educação, intervenção social e empoderamento, um dos 
exemplos mais interessantes que encontrámos é relativo à investigação de Respress e Lufti 
(2006), que procuraram perceber se as experiências da prática artística podem estar 
relacionadas com o sucesso académico e a gestão de problemas de ordem emocional, social 
ou comportamental. Para isso levaram a cabo um estudo que aferiu dos efeitos de um 
                                                     
16
 Uma das características da arte teatral é, precisamente, uma grande capacidade de integração de diferentes 
signos na sua linguagem, que vão desde a palavra, o canto, a dança, a pintura, a escultura, o contar histórias, a 
música, as marionetas, a poesia e, claro, a arte da representação e interpretação (Bates, 1988; Emunah, 1994; 
McNiff, 1988; Pendzick, 1988; Snow, 1996). 
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programa de ensino extracurricular baseado nas belas artes onde se incluem o teatro, a dança, 
a pintura, a música, a escrita e a fotografia. 
A premissa baseia-se em vários estudos que apontam as atividades artísticas como 
promotoras de um funcionamento total e integrado das diversas partes do cérebro 
(correspondentes a diferentes funções cerebrais). O princípio pressupõe, primeiramente, uma 
correlação positiva entre o envolvimento em atividades artísticas e um desenvolvimento total 
e integrado do cérebro, bem como uma correlação entre um funcionamento total e integrado 
do cérebro e um melhor funcionamento geral dos sujeitos (e.g., escolar, social e relacional). 
Ao estudo sobre o funcionamento total e integrado do cérebro veio a chamar-se whole brain 
research (Respress & Lufti, 2006) e tem-se vindo a desenvolver com base em estudos prévios 
de investigadores como Franklin, Fernandez, Mosby e Fernando (2004) que mostram que a 
participação em experiências artísticas influencia positivamente o funcionamento cerebral. 
Estes autores consideram que o envolvimento nestas experiências ao longo da infância e 
adolescência é essencial para o desenvolvimento académico e emocional, nomeadamente: 
reduzir do stress; melhorar resultados da aprendizagem; potenciar a motivação intrínseca; 
promover regulação química cerebral; aumentar a memória física; e, literalmente, recriar as 
sinapses neurais (Franklin, Fernandez, Mosby & Fernando, 2004). 
No caso do teatro, este tem, segundo Catterall (2002), demonstrado resultados 
consistentes na compreensão de narrativas (identificação de caraterísticas de personalidade; 
compreensão de motivações de personagem; incremento de competências na leitura e na 
escrita), bem como competências interpessoais como, por exemplo, a capacidade de resolução 
de conflitos. Por sua vez, Dickinson (2002) considera que o teatro desenvolve a rapidez e 
espontaneidade do pensamento; a capacidade de resolução de problemas; o equilíbrio e a 
presença; a concentração; e as competências ao nível do pensamento concetual e analítico. 
Também segundo estes autores: a música aparece associada ao pensamento espacial, 
capacidade de planeamento e resolução de problemas matemáticos e científicos; a dança 
melhora a ligação entre mente e corpo, autoconfiança, perseverança, tolerância social e 
desenvolvimento individual e coletivo. 
Resta dizer que os resultados deste estudo de Respress & Lufti (2006) mostram que os 
sujeitos participantes do programa de belas artes, comparativamente com o grupo de controlo, 
apresentaram melhoramentos estatisticamente significativos, em indicadores de autoestima, 
resultados escolares, e médias escolares. Tanto no plano teórico como no campo da 
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intervenção estes são alguns exemplos encontrados na investigação que indicam a arte teatral 
como potenciadora de desenvolvimento psicológico. 
2.4 Entre o teatro e a psicologia 
Se no processo evolutivo das ciências psicológicas notamos um interesse pelo teatro 
relativamente recente, do lado da arte teatral arriscaríamos dizer que o percurso parece ser 
tendencialmente inverso. Por um lado, a dimensão emocional e os processos de transformação 
simbólica e sublimação, foram sempre uma preocupação dos autores teatrais (e.g., Adame, 
2011a; Artaud, 1938/1996; Grotowski, 1968/1975; Stanislavski, 1936/2009; Strongman, 
2003). Por outro, está bem patente a influência das teorias psicológicas na construção e 
evolução das metodologias do teatro ocidental, pelo menos desde finais do século XIX, 
nomeadamente, com o aparecimento do movimento teatral estético-artístico, que veio a ficar 
conhecido como teatro psicológico. Este movimento resulta da colaboração entre os criadores 
russos: Constantin Stanislavski (1863-1938), ator e encenador que veio a desenvolver o 
método das ações físicas (Stanislavski, 1936/2009), propondo a reflexão e análise como parte 
integrante do processo de criação e tendo por base a exploração de emoções e a sua 
transformação simbólica (em ações) por meio de processos de improvisação; e Anton 
Tchékhov (1869-1904), médico e dramaturgo, que a partir das suas próprias experiências de 
vida, propôs uma escrita para cena que se pudesse adequar aos processos evolutivos, criativos, 
energéticos e dinâmicos dos atores (Gottlieb & Allain, 2000). Segundo Braun (1969, 1982), o 
trabalho destes autores (materializado pelo método das ações físicas), tem como foco 
principal a tentativa de aceder ao subconsciente através do consciente. E para Blair (2009), 
Stanislavski, o “pai” do teatro moderno, terá recorrido à ciência, entre outras coisas (e.g., 
meditação, yoga, filosofia oriental), para tentar melhorar o seu próprio trabalho de ator, 
partindo do pressuposto experiencial da existência de uma continuidade entre o corpo e a 
mente
17
. Podemos encontrar um exemplo desta associação do teatro e das ciências 
psicológicas na obra de Tchékhov A Gaivota (1895/1992). O personagem Tréplev, jovem 
dramaturgo que (à semelhança de Stanislavksi) anseia revolucionar a arte teatral, em conversa 
com o seu tio Sórin, exprime desta maneira a sua perceção do teatro do seu tempo:  
                                                     
17
 Pressuposto esse que, tendo sido obliterado durante um longo tempo, tem vindo a ser reiterado pelas ciências 
cognitivas nas últimas décadas, a saber: i) a mente existe inerentemente no corpo (embodiment); ii) o pensamento é 
maioritariamente inconsciente; iii) os conceitos abstratos são maioritariamente metafóricos (Laakso, 2011; Lakoff & 
Johnson, 1999; Liimakka, 2011). 
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“Tréplev: Na minha opinião, o teatro é uma perfeita rotina imbuída de puro convencionalismo. 
Quando a cortina sobe, deixa à nossa vista um espaço delimitado por três paredes, iluminado por 
uma luz artificial, e vemos todos esses artistas sublimes, sacerdotes e sacerdotisas de uma arte 
sagrada, a mostrarem-nos como é que se come, como é que se bebe, se namora, passeia e veste o 
casaco. Com cenas vulgaríssimas e com frases ocas, põem-se a cozinhar uma moral de uso 
doméstico, bem ajeitadinha, pequenina, fácil de entender. De mil e uma maneiras nos vêm 
sempre com o mesmo” (Tchékhov, 1895/1992:13). 
E, mais tarde, acrescenta: “ Tréplev: Devemos representar a vida não como ela é nem 
como devia ser, mas como se apresenta nos sonhos” (Tchékhov, 1895/1992:19). A sua 
afirmação de vontade de rutura com a tradição, na procura de um caminho de inovação para a 
arte teatral, parece também demonstrar a vontade de ir ao encontro das sugestões que deixa 
Freud (1900/2009), baseadas nos resultados da sua investigação sobre os sonhos 
relativamente ao papel privilegiado da arte na exploração do inconsciente
18
. O que se será 
também postulado por Vygotsky (1925/1999:82), para quem a psicanálise estabelece uma 
relação de partilha e complementaridade com a arte no estudo do inconsciente: “os factos 
objetivos em que o inconsciente se manifesta da forma mais clara são as próprias obras de arte 
e são estas que se tornam ponto de partida para a análise do inconsciente”. E pode também ser 
inferido nos numerosos trabalhos de Lacan (1959-1974/1989) sobre obras de literatura, 
nomeadamente, dramática (e.g., Shakespeare, Wedekind). 
Podemos dizer que não é nova a ideia de que o teatro se apresenta como um espaço 
privilegiado para este tipo de exploração, pois pode proporcionar um contexto que permite a 
transformação dos impulsos subconscientes ou inconscientes que ocorrem no corpo. O espaço 
de exploração teatral poderá intencionalizar a manifestação simbólica destes impulsos com o 
mesmo grau de segurança de que fala Freud (1900/2009:404), em “A interpretação dos 
sonhos” quando descreve o processo da sua manifestação impulsos durante o sono: 
“Sejam quais forem os impulsos do Inconsciente, normalmente inibido, a recriarem-se em cena, 
não temos de nos preocupar: eles permanecem inofensivos, uma vez que são incapazes de acionar 
o aparelho motor, o único meio pelo qual poderiam modificar o mundo externo.” 
O método das ações físicas pressupõe a criação de um contexto de gramatização 
(Auroux, 1994; Stiegler, 2005) abrangente que minimize a inibição destes impulsos, ou seja, 
contrariamente ao que propõe a frase de Freud acima transcrita, intenciona-se a ativação do 
aparelho sensório-motor com vista à transformação dos impulsos em ações (exploração). A 
exploração do nível sensório-motor parece estar também em sintonia com investigação atual 
nas ciências cognitivas, onde o conceito de embodiment sintetiza a unidade do self e a 
                                                     
18
 Podemos ver aqui uma analogia entre os processos condensação e deslocamento que parecem operar nos 
sonhos e os processos semânticos da metonímia e da metáfora que operam na linguagem (Lacan, 1957/1999) 
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continuidade e complementaridade entre o corpo e a mente
19
 (e.g., Adolph et al., 2010; Smith 
& Sheya, 2010). A segurança da exploração dos impulsos no contexto teatral é assegurada, 
tanto pela existência de um elemento (encenador) que, orienta e zela pela segurança dos 
processos exploratórios intra e interpessoais (Stanislavski, 1936/2009), como pelo facto de ser 
um processo que acontece em estado de vigília. O contexto intersubjetivo transforma o 
conjunto dos sujeitos participantes em co-criadores das regras gramaticais onde ocorrem estes 
processos de objetivação (Auroux, 1994; Stiegler, 2005, 2006, 2009). E um tal contexto, pode 
intencionalizar a diminuição dos obstáculos inerentes à transformação dos impulsos do desejo 
em ações simbólicas, ou seja, permitir a exploração das várias formas de sublimação. Desta 
forma relacional, exploratória e intersubjetiva, o sujeito vai progressivamente adquirindo um 
conhecimento cada vez maior de si e do outro, das suas diferenças e das suas semelhanças, 
tornando-se assim mais hábil no conhecimento e domínio das suas capacidades pessoais 
(emocionais, cognitivas e comportamentais). Ao mesmo tempo, reconhecendo-se a si mesmo 
nos seus aspetos idiossincráticos, torna-se capaz de reconhecer, integrar e talvez até admirar 
as idiossincrasias do outro, o que lhe permitirá encarar o outro (nas suas diferenças), como um 
legitimo outro no todo social (Maturana, 1988/1997). Resta dizer que na história do teatro 
contemporâneo, a importância do teatro psicológico é tal que quase todas as correntes teatrais 
que surgiram posteriormente o têm como referência heurística, tanto positiva como negativa, 
para além de que, ainda hoje, é a principal base metodológica (tendo em conta as evoluções e 
adaptações a que foi sujeita vd. Mikhail Chékhov, 1953) do trabalho de preparação do ator, 
nomeadamente, para a indústria cinematográfica americana. Contudo, uma crítica possível de 
que este método não se isenta é o facto de ter dado azo a uma excessiva especialização e 
funcionalização do ator na realização do seu trabalho (e.g., Zazzali, 2008). 
Após este primeiro encontro dialógico, as relações entre o teatro e a psicologia parecem 
ter vindo tendencialmente a desvanecer, começando a ressurgir apenas pela segunda metade 
do século XX. A explicação de tal facto talvez se encontre nos rumos tendenciais que as duas 
disciplinas (uma cientifica, outra artística) foram tomando ao longo da sua evolução. 
Historicamente, o movimento teatral, para além de se ir mantendo distante de perspetivas 
                                                     
19 Note-se que, por contraposição, que a perspetiva tradicional dominante, durante muito tempo encarou os 
processos cognitivos como decorrendo de forma independente dos processos sensoriomotores (Laakso, 2011), 
ignorando, inexplicavelmente, toda a investigação sobre o funcionamento psicológico, nomeadamente, no campo 
da psicanálise (Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999; Vygotsky, 1925/1999). 
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positivistas
20
, também mostrou uma resistência constante ao seu reducionismo pela via da 
cristalização de modelos de si mesmo. Uma resistência que ainda se faz sentir, por exemplo, 
nas palavras recentes de Adame (2011a:8) “é necessário um transteatro que detete e lute 
contra a sua própria tendência para a formatação, que dialogue e conviva com as distintas 
formas de representação e que resista a toda a simplificação”. A resistência à dominância e 
rigidez de paradigmas que tendam a impor (explícita ou subrepticiamente) perspetivas 
reducionistas à liberdade da exteriorização dos sujeitos (Simondon, 1958/1989; Sousa, 2011; 
Stiegler, 2005) está também relacionada com as necessidades de desenvolvimento. Para 
alguns autores (e.g., Nicolescu, 2011) o teatro decorre da necessidade humana de 
constantemente se reinventar e transformar a cada momento da sua existência. É talvez desta 
necessidade re-inventiva que vem o “interesse pela dinâmica engendrada pela ação simultânea 
de vários níveis de realidade” (Nicolescu, 2009:38) - marca de originalidade do teatro 
enquanto percurso de exploração heurística do mundo. 
A propósito do atrás dito, enquanto Stanislavski tinha lançado as bases para um teatro 
realista (ou naturalista), Meyerhold (1907/2012) e Brecht (1939/1999) introduzem propostas 
inovadoras e marcantes, criando uma estética anti-realista que revela implicações políticas 
(Zazzali, 2008). Estas propostas introduzem o conceito de distanciamento pelo qual o ator 
provoca uma descontinuidade nos processos empáticos do acontecimento teatral para instigar 
a reflexão sobre o objeto estético e sobre a realidade das condições humanas de vida. 
Recusando a imposição de perspetivas realistas e sobre os fenómenos do mundo, Brecht 
exprime o caráter nefasto de possíveis desenvolvimentos teatrais, por uma via “científica”, 
num dos seus primeiros esboços para a obra A compra do latão (1939/1999:11): “As pessoas 
do teatro estão descontentes. Participaram nos esforços por um teatro da era científica. Mas a 
ciência ganhou pouco com isso, enquanto que o teatro perdeu bastante”. De facto, a evolução 
que a arte do teatro perseguiu acabou por se tornar diametralmente oposta à tendência 
racionalista e funcionalista perseguida por alguns ramos das ciências. Mas apesar disso, 
parecem ter continuado a existir preocupações comuns, ainda que por vias paralelas. Por 
exemplo, a proposta Brechtiana (1939/1999) de interpor uma etapa reflexiva (efeito de 
distanciação) durante o ato teatral, parece poder ser assimilável aos conceitos de Piaget 
(1972/1977) de conflito cognitivo e abstração reflexiva. Ao introduzir um elemento que 
perturba a linearidade (e realidade) do discurso estético ficcional, Brecht cria o conflito do 
                                                     
20 Tradicionalmente partilhadas e postuladas pelas ciências objetivistas (Mahoney & Lyddon, 1988; Silva, 
Menezes & Coimbra, 2013). 
- 97 - 
 
reconhecimento da existência de diferentes planos de realidade, incluindo o da realidade 
pessoal de cada um, na forma como se confunde e distingue das realidades intersubjetivas. 
Esta situação induz à unificação dos elementos em conflito em unidades de sentido 
(abstrações) mais abrangentes. Neste sentido, promovendo o distanciamento do espetador 
relativamente à ação imediata que o “obriga” a uma articulação entre a ação e a reflexão, o 
propósito de Brecht parece ter afinidades com propósitos desenvolvimentais (e.g., Guidano, 
1991, Piaget, 1972/1977; Sprinthall, 1991a). 
A proposta de Brecht (1939/1999) vai, em grande medida, no sentido de suscitar a 
reflexão da parte do público sobre a sua própria condição, incentivando os sujeitos a serem 
ativos na transformação das suas realidades pessoais e coletivas. Numa época em que se 
assistiam a grandes convulsões económicas, sociais e políticas (e.g., condições de miséria e 
desigualdade social, bem como a ameaça do advento do nazismo) o trabalho de Brecht, tem 
um forte pendor político, procurando ajudar os cidadãos na árdua tarefa de alterar as 
mudanças impostas por interesses económico-financeiros, sustentadas por uma conivente 
política de desresponsabilização e de ódio que se encontrava em ascensão. O teatro de Brecht 
acabou por se transformar num apelo à reflexão do sujeito sobre si mesmo e sobre o seu 
semelhante, numa tentativa de evitar o desmembramento e a desimplicação entre seres 
humanos, uma proposta progressiva de desumanização que os regimes políticos (e 
económicos) foram impondo (Brecht, 1939/1999). 
Uma outra proposta de inovação no teatro surge com Antonin Artaud (1938/1996), que 
recusa uma conceção logocêntrica e utilitarista em voga no mundo ocidental e inicia uma 
investigação sobre o teatro oriental e pelos rituais dos povos nativos do México. A partir 
daqueles rituais xamânicos, propõe uma reformulação no teatro ocidental, para o uso da 
linguagem falada sob uma forma metafísica. Segundo (Adame, 2011a:6), o intuito desta 
proposta é o de voltar a colocar o ator no centro poético e mágico da ação teatral, utilizando a 
linguagem falada como se fosse um encantamento que consiga expressar o “não dito”. 
É retomando um pouco nesta linha de pensamento, alguns anos mais tarde, num 
contexto em que as vanguardas artísticas europeias demonstravam a aceitação implícita da 
artificialidade intrínseca das relações entre sujeitos (bem como o pressuposto da separação 
ontológica entre o corpo e a mente), que surge a proposta de Grotowski (1968/1975). 
Considerando a aceitação daquelas tendências destrutiva para a civilização ocidental, este 
encenador polaco procurou formas alternativas para a realização do seu trabalho teatral. 
Empreendendo uma investigação em torno dos elementos imprescindíveis para a existência do 
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teatro, conclui que a sua essencialidade é, exatamente, “aquilo que acontece entre o 
espectador e o ator” (Grotowski, 1968/1975:27). Recusa de imediato a aceitação de uma 
artificialidade intrínseca nas relações entre atores e espetadores e passa a centrar todo o seu 
trabalho na investigação dessa relação (teatro pobre). 
Para este encenador, a teatralidade reside no encontro. Primeiramente, o ser humano 
realiza um ato de autor-revelação e estabelece comunicação consigo mesmo mediante uma 
confrontação sincera, disciplinada precisa e total: “não uma confrontação com os seus 
pensamentos, mas sim uma confrontação que envolve o ser íntegro, desde os seus instintos e o 
seu aspeto inconsciente até ao seu estado mais lúcido” (Adame, 2011a:7). É aqui realçada a 
ideia central do corpo na sua unidade com a mente, que ao mesmo tempo traz consigo o 
propósito de investigar, reconhecer e intencionalizar a remoção dos eventuais obstáculos que 
se interpõem entre o ator e a integralidade do seu funcionamento psico e sensório-motor 
(Grotowski, 1968/1975). Este procedimento inicial visa a que o ator possa criar um estado de 
abertura e recetividade perante o outro, para que, por empatia, possa também suscitar uma 
resposta nos mesmos termos, ou seja, o ator procura re-ligar o corpo e a mente, para poder 
depois chegar ao outro, oferecendo-lhe essa possibilidade de re-ligação: “a ação do ator 
quando emerge do mais profundo do seu ser faz surgir também uma resposta semelhante por 
parte do espetador
21” (Adame, 2011a:7). Segundo Prieto e Munõz (1992), esta pesquisa 
experiencial reveste-se de um carater religioso, no sentido original do conceito re-ligar, ou 
seja, de voltar a unir, de reestabelecer uma comunicação efetiva entre os níveis intrapessoal e 
interpessoal, interdisciplinar e transcultural. Nesse caso, ficará aberto o caminho para que se 
consiga estabelecer um verdadeiro ato de partilha, consumado na possibilidade da co-criação 
de uma realidade comum, durante o ato teatral (Grotowski, 1968/1975). 
Se a proposta de Brecht (1939/1999) representava implicações políticas, exprimindo a 
preocupação humanista de interromper uma evolução histórica assente na funcionalização da 
pessoa humana e consequente desimplicação entre sujeitos
22
, a proposta de Grotowski 
(1968/1975) representa essas mesmas preocupações, tanto no reconhecimento das condições 
que promovem lógicas de descontinuidade entre o corpo e a mente, como no desenvolvimento 
de métodos que promovem a reunificação intra-sujeito (corpo/mente) e inter-sujeitos 
                                                     
21 Processo pelo qual são responsáveis os processos empáticos (“neurónios espelho” Calvo Merino et al, 2005, 
2008; Gallese, 2005). 
22 Já explicitada por Marx (1858/1969) e, mais tarde retomada por Lévi-Strauss (1958), Lacan (1957/1999) e 
Stiegler (2005) entre muitos outros. 
- 99 - 
 
(eu/outro). Com um sentido mais amplo, a sua proposta vai no sentido de convocar a 
implicação dos seres humanos na construção de realidades partilhadas e procura ultrapassar as 
limitações impostas pela cultura através do desenvolvimento de uma metodologia teatral
23
. 
Assim sendo, a proposta de Grotowski (1968/1975:52) procura fazer confluir ator, espetador, 
texto e prática cénica, num espaço em que o teatro se constrói “como um ato engendrado por 
reações humanas e impulsos e por contactos entre as pessoas, num acontecimento 
simultaneamente espiritual e biológico”. Uma proposta que procura (re)unir numa mesma 
continuidade o visível e o invisível, a mente e o corpo, o eu e o outro, a natureza e a cultura. 
Rejeitando o logocentrismo, esta reunião procura efetivar-se através da construção de um 
acontecimento partilhado e efémero que não careça de explicação por se explicar a si mesmo 
(Adame, 2011a). 
Como dissemos acima, a investigação recente nas ciências cognitivas tem vindo a 
demonstrar a insustentabilidade de uma separação entre mente e corpo (embodied self). Tais 
dados, têm vindo a suscitar o interesse de atores encenadores e investigadores teatrais (e.g., 
Blair, 2009; Kemp, 2010), por fornecerem um referencial teórico para o que a experiência 
advinda da prática teatral tem vindo a conceber, há já muito tempo, como sendo um modo 
viável para explicar o funcionamento do ser humano. Esta reaproximação torna-se possível, 
na medida em que deixa de implicar uma destruição do saber-fazer adquirido no teatro, bem 
pelo contrário, vem a permitir a inclusão destes saberes contruídos, numa lógica colaborativa, 
associativa e contributiva (Stiegler, 2005; Stiegler & Neyrat, 2012). Por exemplo, o projeto 
que Blair (2009:93) tem levado a cabo nas últimas décadas, foca-se na forma como a ciência 
pode ajudar os atores a compreender o que é que fazem quando atuam. Esta autora considera a 
ação, na sua relação com a imaginação, como os dois principais componentes do trabalho do 
ator, reconhecendo que a linguagem pode ajudar o ator a aceder à investigação destes dois 
processos. Acrescenta que a compreensão intelectual é uma parte crucial da experiência de 
representação, no entanto, é claro que as provas do trabalho do ator ficam maioritariamente 
inscritas no corpo (embodied). Num plano dimensional que se encontra ao nível implícito, nas 
redes de funcionamento neuronal e portanto, fora da separação consciente “clássica” entre 
mente e corpo, ou seja, fora do “controlo” do ator (Blair, 2009). Assim sendo, as propostas da 
neurociência cognitiva para repensar a relação corpo-mente em termos de embodied mind ou 
conscious body, vão absolutamente ao encontro dos princípios teóricos e práticos da atividade 
teatral. Por outro lado, a descoberta dos mecanismos de resposta empática (“neurónios 
                                                     
23 A que também se veio chamar teatro antropológico (Adame, 2011b). 
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espelho” e.g., Calvo Merino et al. 2005, 2008; Gallese, 2005; Gallese & Lakoff, 2005, 
Lindquist et al. 2012) apontam evidências físicas da existência de uma “predisposição 
biológica” para o estabelecimento de relações entre humanos24. Relações, essas, que são a 
base onde assenta todo o trabalho teatral, seja entre colegas atores, seja entre atores e 
espetadores. Em suma, de acordo com Blair (2009:102), a compreensão do funcionamento 
dos processos empáticos, contribui largamente para a compreensão e integração dos processos 
de ação e imaginação (na sua relação com a empatia e a linguagem), o que pode ser 
verdadeiramente frutífero na prática e ensino do teatro. 
Também Kemp (2010), evidencia semelhanças entre as propostas teóricas sobre o 
funcionamento psicológico humano que têm emergido das neurociências cognitivas e algum 
do trabalho de investigação teatral mais relevante produzido no século XX, com o objetivo de 
“tornar a comunidade teatral mais consciente de qual é o seu entendimento concetual do 
corpo, para poder incluir mais conhecimento científico nesse mesmo entendimento do corpo” 
(Kemp, 2010:124). Para este autor, o teatro centra-se na exploração de possibilidades do 
corpo, o que permite ao sujeito o reconhecimento de outras possibilidades de si. Ativando a 
imaginação através da ação física e convocando associações metafóricas inconscientes, os 
conteúdos latentes poderão ser tornados manifestos (Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999; 
Vygotsky, 1925/1999) através de ações físicas, linguagem verbal ou outras formas de 
expressão. Uma vez que o trabalho teatral se funda primeiramente na exploração de 
possibilidades do corpo através da realização exploratória de ações que não são solicitadas no 
dia-a-dia (Lecoq, 2001), o entendimento concetual do corpo irá influenciar a forma como cada 
um encara as suas próprias capacidades. Neste caso, um conhecimento acrescido do 
funcionamento neuronal na sua relação com a ação, irá prover o sujeito de uma panóplia de 
outras sensações de si que até então desconhecia (Draganski et al. 2004; Gallese, 2005; Zull, 
2004). Para além disso, o conhecimento sobre o funcionamento neuronal permite enquadrar, 
também concetualmente, a atividade teatral enquanto atividade que se funda na continuidade 
entre o corpo e a mente; explora as diversas formas de interpretar os sinais manifestos da 
ação; e permite a exploração de relações entre os mais diversos fenómenos decorrentes da 
biologia e da cultura. Finalmente, o teatro pode ser entendido enquanto atividade 
gramatizadora cujos limites são (á semelhança do funcionamento cerebral) continuamente 
expansíveis. 
                                                     
24 Realçamos que esta predisposição biológica para o estabelecimento de relações interpessoais permite que cada 
sujeito aprenda a tornar-se humano “construindo a sua própria natureza” (Berger & Luckmann, 1966:67). 
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2.5 Indícios desenvolvimentais na construção do objeto teatral: ação real, reflexão e 
relação 
Parece-nos que é chegado o momento de apresentar a teoria psicológica que nos parece 
possuir mais afinidades com a atividade artística teatral. Trata-se da teoria sobre a mudança 
cognitivo-desenvolvimental, sistematizada por Sprinthall (1991a; 1994) descrita no capítulo I, 
a que iremos acrescentar as diferentes convergências que conseguimos encontrar entre estas 
condições e alguns elementos transversais à generalidade dos processos de criação teatral para 
a construção de um espetáculo (mesmo nos seus moldes mais clássicos). Tais afinidades 
permitiriam até reformular o enunciado de Sprinthall em termos teatrais: nos processos de 
criação, os atores estão constantemente envolvidos em experiências de ação real, que são a 
base da criação artística, intercalados por momentos de discussão e reflexão, em que, ao 
encenador, cabe criar um contexto relacional, que proverá os níveis adequados de conforto e 
desafio na condução os processos de criação artística que levarão à construção do objeto 
estético. 
A dimensão da ação em contexto interpessoal é claramente o elemento primordial da 
atividade teatral, independentemente do tipo de ação, qualidade e contextos em que é 
proposta
25
 (Chékhov, 1953; Grotowski, 1968/1975; Lecoq, 2001; Stainlavski, 1936/2009).  
A reflexão pode variar com cada proposta artística, mas o contexto intersubjetivo onde 
decorre o trabalho de criação garantidamente envolverá processos energéticos e dinâmicos de 
negociação e partilha (Coimbra, 1991b; Selman, 1980) que, para além da exploração/ação, 
comportarão também o distanciamento necessário à integração de experiências. 
A orientação relacional é desempenhada pelo encenador que, para além de providenciar 
o rationale das linhas orientadoras do processo criativo, zelará pela boa condução do trabalho, 
intervindo de acordo com as necessidades do projeto, tendo a seu cargo a grande 
responsabilidade de assegurar a melhor qualidade que as experiências criativas consigam 
atingir e, consequentemente, a qualidade do objeto estético final (Silva, Menezes & Coimbra, 
2013). 
Acentuando as afinidades encontradas, referiremos que, alguns encenadores, como 
Grotowski (1968/1975), fazem referência ao processo de criação do espetáculo como o 
resultado de um processo autopoiético, significando que, na criação do objeto estético, é a 
                                                     
25 Veremos adiante que, no entanto, estas diferenças produzem resultados artísticos diferentes, pois também 
podem alterar a qualidade desenvolvimental destas experiências (Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012). 
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vida dos processos internos do corpo, que vai indicando ao artista as opções mais adequadas 
(orgânicas), ou seja, o objeto estético vai emergindo a partir das manifestações simbólicas que 
emanam da dimensão implícita do ator. Isto indica a necessidade do estabelecimento de uma 
comunicação clara e fluída entre o corpo e a mente, o que só se torna possível num contexto 
de confiança mútua que permita a intencionalização de uma exploração aprofundada. Para 
Grotowski (1968/1975:20), o trabalho com o ator em criação teatral implica um trabalho de 
descoberta que se inscreve sobre a prática, num contexto de confiança mútua e assente numa 
cuidadosa relação hermenêutica com as formas que se vão desvelando nessa descoberta:  
“Há algo de incomparavelmente íntimo e produtivo no trabalho que realizo com o ator que se me 
confiou. Deve ser cuidadoso, envolto em confiança e livre, porque o nosso trabalho significa 
explorar as suas possibilidades até ao máximo; o seu crescimento (do ator) consegue-se por 
observação, surpresa e desejo de ajudar; o conhecimento projeta-se até ele, ou seja, encontra-se 
nele, e o nosso crescimento comum torna-se a revelação” 
Nesta proposta podemos observar que o teatro, enquanto prática artística, possui 
estruturas formais que se orientam na mesma direção das condições sistematizadas por 
Sprinthall, acrescentando ainda a importância da confiança na relação criativa (Frank, 1982; 
Rogers, 1957) e o papel não prescritivo do orientador (encenador ou terapeuta) com vista à 
auto-organização do sujeito (Coimbra, 1991b; Sprinthall, 1991a). Isto indica, por um lado, 
que podemos potencialmente encontrar no dispositivo teatral um contexto ótimo para o 
desenvolvimento de estruturas complexas do sujeito
26
. Por outro lado, a descoberta dos 
processos neurológicos empáticos (e.g., Calvo-Merino et al., 2005, 2008; Gallese, 2005; 
Gallese & Lakoff, 2005, Lindquist et al. 2012) permite pensar que a experiência estética 
teatral poderá também estender o seu poder transformador aos espetadores, sobretudo quando 
profundamente envolvidos na vivenciação do mesmo acontecimento estético (Calvo-Merino 
et al., 2005, 2008; Gallese, 2005). 
Mas vejamos como se processam as coisas num sentido mais convencional do trabalho 
de construção do espetáculo de teatro. Quando o ponto de partida para a construção do objeto 
teatral é uma obra escrita, os trabalhos de teatro iniciam-se com a análise e interpretação da 
obra. Este trabalho analítico é apenas uma das dimensões da criação da representação e irá 
variar, nas suas conclusões, perspetivas e propostas, de acordo com as diferentes 
subjetividades envolvidas e respetivos contextos (Kemp, 2010; Silva, Menezes & Coimbra, 
2013). Isto corresponde a uma primeira abordagem da obra, em que a equipa artística se reúne 
                                                     
26 Sobretudo quando falamos de um processo em que são compreendidos e respeitados os princípios da mudança 
e desenvolvimento inerentes ao funcionamento psicológico humano e que segue a sua lógica processual geral 
(e.g., Sprinthall, 1991a). 
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em volta de uma mesa de trabalho (na gíria teatral “trabalho de mesa”), descobrindo e 
discutindo diferentes interpretações da obra, correspondentes aos diferentes pontos de vista 
dos indivíduos presentes. Para além das diferentes perspetivas sobre o entendimento geral da 
obra e sobre as personagens, que irão ser posteriormente interpretadas pelos diferentes atores, 
também estarão presentes as perspetivas das diferentes linguagens estéticas que irão confluir 
na construção do espetáculo (e.g., a cenografia, a luz, a música/som e os figurinos, para citar 
os mais frequentes). Este trabalho analítico não inibe a apresentação de primeiros esboços ou 
propostas, correspondentes aos pontos, a partir dos quais, os criadores se propõem construir a 
sua própria linguagem no espetáculo. É a confluência de todas estas narrativas que vai 
construindo, o que virá a ser, a narrativa coletiva do espetáculo (Adame, 2011b). 
Num segundo momento, as diferentes equipas (atores, músicos, cenógrafos, figurinistas) 
separam-se (passando a acompanhar-se pontualmente) para explorar a materialização das suas 
ideias e desejos, agora influenciadas pelas perspetivas (sugestões, preocupações, 
sensibilidades, limitações e desejos) partilhadas entre todos os outros criadores. A 
compreensão dos diferentes pontos de vista permite integrar estas perpetivas na narrativa 
pessoal de cada um e traz novas possibilidades de escolha que complexificam o processo 
criativo (tomada de perspetiva, Selman, 1980). A partir daqui os atores iniciam o trabalho de 
exploração e interação, de forma contínua e acompanhada (pelo encenador), sendo geralmente 
permitido aos demais elementos o acompanhamento desse processo. A objetivação das teorias 
levantadas pelo trabalho analítico é agora posto à prova espacialmente, materialmente e 
relacionalmente, num processo dinâmico e interativo de experimentação (Lecoq, 2001; Fo, 
2004). Isto ocorre numa lógica dialética, mutável e não linear, na procura de transformações 
que lentamente vão emergindo para construir a obra. 
A figura designada para orientar estes movimentos é o encenador e a sua influência é 
determinante (Brook, 1968/1996; Fo, 2004; Stanislavski, 1936/2009). Este porá em marcha os 
processos necessários, tanto para o desenvolvimento das narrativas pessoais, como da sua 
integração numa narrativa comum, de forma que esta se possa continuar a desenvolver ao 
longo de toda a carreira do espetáculo. E uma vez que a equipa artística confere tacitamente 
ao encenador a confiança para que este possa tomar todas as decisões finais (mesmo que estas 
não reúnam a concordância de todos), o sucesso deste empreendimento é, em grande parte, 
responsabilidade sua (Grotowski, 1968/1975). A construção do objeto estético é mediada, em 
grande medida, pela capacidade do encenador em criar um contexto adequado à expressão, 
discussão e integração das ideias dos intervenientes, bem como pela sua capacidade em 
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desafiar a criatividade, propondo-lhes níveis adequados de desafio/conforto (Coimbra, 1991b; 
Sprinthall, 1991a). Para que tal seja possível, será necessário orientar, de forma inclusiva e 
abrangente, os inerentes processos de negociação interpessoal e partilha (Coimbra, 1991b; 
Selman, 1980). Neste pressuposto o trabalho evoluirá segundo uma lógica dialética, que 
articula a exploração (experimentação) e a integração de elementos, sob a orientação 
relacional do encenador (Brook, 1968/1996; Grotowski, 1968/1975 Stanislavski, 1936/2009). 
Enquanto objeto artístico, o sucesso deste processo de criação está dependente, entre outros 
fatores, da qualidade do processo exploratório e do sucesso da integração dos elementos da 
criação (Ferreira Azevedo & Menezes, 2012). Cada objeto estético construir-se-á enquanto 
linguagem a que corresponderá uma versão possível de mundo, emergente da partilha de 
vivências e perspetivas inerentes a diferentes sujeitos (Goodman, 1976/2006). Um mundo 
multiforme, que, simultaneamente, pressupõe e demonstra a possibilidade da construção de 
um mundo multidimusional, diverso e inclusivo. 
Uma terceira fase inicia-se com a estreia do espetáculo, que vem acrescentar sentido a 
um objeto estético que, desde o início, foi pensado e construído no pressuposto de que iria ser 
apresentado para um público (Brook, 1968/1996; Fo, 2004; Grotowski, 1968/1975, 
Stanislavski, 1936/2009). A relação dialética estende-se agora também ao espetador, que, em 
interação com o objeto estético explorará sensações e construirá, ele próprio, significados 
resultantes da sua interpretação. Mais uma vez, a qualidade da evolução nesta terceira fase irá 
estar relacionada (em grande medida) com a qualidade do processo de construção do objeto 
estético (e.g., Azevedo, 2009; Ferreira, 2006; Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012; Veiga 
2008). 
Em suma, constatamos que o efémero exercício teatral assenta implicitamente nos 
mesmos aspetos criativos, energéticos e dinâmicos que pautam as regras da vida. Tal conjunto 
de procedimentos explora, quase inevitavelmente, a viabilidade da construção de um mundo 
plural, capaz de criar condições para poder comportar e integrar toda a diversidade de formas 
que a criatividade humana pode produzir. Isto significa que cada processo de criação é um 
ensaio para a possibilidade de construção de um mundo, capaz de integrar os diversos mundos 
que produz (Goodman, 1978). 
2.6 Algumas limitações à criação artística 
Apesar dos elementos cima descritos se referirem à generalidade dos processos de 
criação, aplicam-se, sobretudo, àqueles que denotam preocupações do foro artístico e 
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conseguimos, desde logo, observar algumas dificuldades conjunturais que se podem 
apresentar à sua aplicação. 
Tal como em outras áreas, tem-se assistido a uma progressiva redução desta atividade à 
sua dimensão económica
27
 (Stiegler, 2005; Stiegler, Giffard & Fauré, 2009) relacionada com 
uma (tendencialmente global) assimilação do incalculável pelo calculável que cada vez mais 
se faz sentir em todos espaços da vida em sociedade (e.g., Derrida, 1967/2006; Zizek, 
2002/2006).  
Lévi-Strauss (1958) alude a esta problemática observando que o desfrutamento da obra 
de arte deixa progressivamente de ser coletiva para passar a ser individual, na mesma medida 
em que o espectador se vai progressivamente transformando em “cliente”, isto é, assistimos 
progressivamente à integração da arte numa relação mercantil. Também Walter Benjamin 
(1916-1940/1992) se refere a esta problemática que começa por estar imediatamente 
relacionada com uma certa instrumentalização da arte, abordada em “A obra de arte na era da 
sua reprodutibilidade técnica”. Nesta obra, Benjamin descreve a forma como o modo de 
produção capitalista massificador, mecaniza e proletariza a pessoa humana, alienando-a do 
significado daquilo que produz (destruição do saber-fazer) e isolando-a do seu semelhante - o 
que vem a dar continuidade a lógicas fragmentarizantes e alienantes (Adame, 2011a). 
Consequentemente, os dispositivos tecnológicos vão ganhando espaço na captura e 
manipulação da energia do desejo, o que leva à sua destruição e consequente deterioração das 
estruturas de sublimação (Derrida, 1967/2006; Stiegler & Neyrat, 2012; Zizek, 2002/2006). 
Este movimento reificante, que promove a transformação progressiva do trabalhador em 
consumidor (e deste em mercadoria de consumo), produz uma determinada ideia de arte (e 
cultura) que tende a organizar-se em torno do objetivável e do útil, colocando estas dimensões 
no topo da hierarquia das categorias estruturantes da vida individual e coletiva. Desta forma 
se instaura uma cultura monolítica, em que o calculável surge como dimensão única, 
aparentemente sem outra alternativa que não a do hiperconsumismo (Lipovetsky, 2007). 
Num tal contexto, a arte, assim como outras atividades humanas da esfera do 
conhecimento, vê-se constrangida à viabilização dos seus processos segundo uma lógica 
progressiva de quantificação. O resultado imediato de tal constrangimento pode fazer, desde 
logo, com que todo o foco do trabalhe se desloque progressivamente dos processos de criação 
para o resultado estético final, isto é, para a elaboração de um produto que possa ser atraente 
                                                     
27 Talvez a única forma pela qual pode ser quantificada, sendo certa a banalidade e inutilidade desta abordagem 
ao teatro (Adame, 2011a; Grotowski 1968/1975; Nicolescu, 2011). 
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para o maior número de espectadores pagantes possível, independentemente da sua qualidade 
artística (Adame, 2011b). No sentido de facilitar este processo, também se assiste a uma 
deslocação progressiva de preponderância do trabalho criativo do encenador em detrimento da 
criatividade dos atores, que vêem diminuído o tempo de exploração e criação durante os 
ensaios (espaço de ação, reflexão, negociação e partilha), passando estes tempos a consistir 
quase exclusivamente em tempo útil de montagem. O encenador passa desta forma a ser “o 
criador” do espetáculo, secundado pelos restantes autores (e.g., luz, cenografia, figurinos, 
música) quando os houver. O encenador elabora o programa para a construção do espetáculo e 
aos restantes elementos (falamos sobretudo dos atores) cabe-lhes a função de reproduzir tão 
minuciosamente quanto possível esse mesmo programa. É de notar, que o espaço de criação 
(noção que nos seus processos básicos se confunde com a noção de desenvolvimento) se 
torna, neste caso, muito mais reduzido do que seria de esperar num processo artístico. 
O encenador é o elemento relacional, mediador, a quem cabe dirigir o processo criativo 
e a quem os demais elementos conferem tacitamente a autoridade para todas as decisões 
finais. Nesse sentido conseguimos, desde logo, resumir as duas perspetivas mais comuns, 
adotadas como ponto departida para conduzir um tal processo:  
i) uma alicerçada na confiança mútua, na negociação e na partilha interpessoais, 
permitindo a expressão e a criação, promovendo a mudança em etapas sucessivas e a procura 
sublime da emergência da forma através da participação num processo de criação artística 
partilhado e colaborativo; 
ii) outra alicerçada na hierarquia de poder, legitimada, implicitamente, pela 
tradição histórica e, explicitamente, pelos provedores dos meios financeiros, que estabelece 
um programa formal e executa indiferenciadamente o seu aparato tecnológico. 
Quando o objetivo é apenas o resultado final independentemente da sua qualidade 
estética (e ética), a segunda perspetiva apresentada, sendo de cariz proletarizante, é, clara e 
inevitavelmente, mais vantajosa do que a primeira, uma vez que responde com maior 
economia a todos os aspetos da ordem do quantificável (e.g., dinheiro, tempo). A imposição 
de uma ordem formal que é artificialmente construída
28
 permite uma funcionalidade (e 
funcionalização) que se adapta perfeitamente aos padrões impostos pelo calculável: maior 
rapidez, logo maior economia, logo melhor e mais produtiva performance. 
                                                     
28 E afeta à noção grega de taxis (Coimbra, 1991b). 
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Mas esta submissão do psicológico, ao aparato tecnológico do modo de produção 
(Marx, 1858/1969; Stiegler, 2005, 2009) é uma escolha que destrói o saber-fazer, menoriza as 
estruturas e os processos de sublimação, desperdiça o potencial criativo e nada desenvolve 
nos sujeitos. De maneira geral, contribui para o esgotamento progressivo dos processos 
energéticos e dinâmicos que são o fundamento base da vida e dos investimentos humanos. 
 Uma vez que isto parece contrariar o propósito próprio da produção de arte, talvez 
valesse a pena repensar, de forma consequente, o seu sentido. Parece hoje uma evidência que 
a partir do momento em que arte se torna refém da reprodução de qualquer programa, perde 
um dos seus principais propósitos criativos: a capacidade de irromper para fora da esfera do 
conhecido, do previsível, do programado. Só assim poderá aspirar a criação do “novo”, 
acrescentar algo mais à vida no mundo e potenciar a construção de novas sínteses de 
desenvolvimento. 
Como nos mostra Arnheim (1964/1997), não é a função ou a funcionalidade por si só, 
que comprometem o valor artístico do objeto estético, mas acreditamos que a sua produção 
massificada, com vista ao lucro, que assenta na proletarização e instrumentalização do sujeito 
e do seu potencial criativo (desrespeitando os princípios segundo os quais produz 
significados), o seu valor artístico poderá, de facto, estar em causa. O que resulta de uma tal 
instrumentalização da arte é a produção de estagnação e repetição, que definitivamente freia o 
processo de fazer mundos (Goodman, 1978) e compromete as possibilidades de 
desenvolvimento dos sujeitos (em termos psicológicos e humanos). Sob essas circunstâncias o 
teatro, passará a existir apenas enquanto conjunto de atividades programáticas (funções), 
porque perderá a sua existência enquanto arte. 
2.7 Algumas limitações gerais 
Parece ser inegável que as sociedades ocidentalizadas se têm vindo a desenvolver 
segundo uma lógica que promove o desvio sistemático do desejo em função dos bens e uma 
submissão total da vida do espírito aos imperativos da economia de mercado (Stiegler, 2005, 
2006, 2009; Stiegler, Giffard & Fauré, 2009). Segundo Stiegler, “quando o desejo é tratado 
industrialmente, conduz-se à destruição do próprio desejo” (Stiegler & Neyrat, 2012:11) e 
perante um tal quadro de exaustão, ficam seriamente comprometidas as possibilidades de 
individuação dos sujeitos (que se vêem amputados nas sua estruturas de sublimação), 
antecipando-se um cenário de progressivo desinvestimento: em si, nos outros e no futuro 
(Simondon, 1958/1989; Sousa, 2011; Stiegler, 2005). À luz de um tal cenário, proletarizante 
(Benjamin, 1916-1940/1992; Marx 1858/1969; Stiegler, 2005) e fragmentarizante (Adame, 
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2011a; Banu, 2011) o ser humano vê-se progressivamente reduzido à sua materialidade, 
acrescentando apenas à sua função de consumidor uma nova a qualidade de mercadoria 
(Lipovetsky, 2007). 
De acordo com este enquadramento, podemos observar que a manipulação emocional 
(por via da “industrialização” da energia do desejo) parece ser um meio encontrado para 
concretizar o objetivo da funcionalização dos sujeitos. No entanto, como vimos no capítulo I, 
a importância da dimensão emocional é incontornável e sobretudo se tivermos em vista o 
objetivo do desenvolvimento psicológico e humano, teremos que encontrar outras abordagens 
para proceder ao seu enquadramento. Dado que as emoções se tornam manifestas através do 
corpo (de formas variáveis e imprevisíveis) e que as ordens mentais, não conseguem, só por 
si, controlar eventuais emoções que são despoletadas, as emoções exigem um tipo de 
categorização e abordagem diferente das “tradicionais”29 (e.g., Barrett, 2006, Damásio, 2010) 
Relativamente ao problema do seu controlo, vários estudos mostram que esta 
abordagem (nomeadamente na intervenção psicológica), não é suficiente para ajudar o sujeito 
a tornar-se autónomo na gestão da sua vida e na realização das suas tarefas existenciais (e.g., 
Arciero & Bondolfi, 2011; Guidano, 1991; Guidano & Liotti, 1983). Uma vez que os 
processos emocionais parecem operar segundo um princípio auto-organizante que se inicia na 
resolução automática (homeostasia) de problemas da manutenção da vida (Damásio, 2003), 
para a durabilidade das intervenções torna-se necessário que cada sujeito adquira 
conhecimento sobre o seu próprio funcionamento emocional (Lyddon, 1990). Este (auto) 
conhecimento efetiva-se mediante processos de exploração pessoal, ativadores de emoções 
que permitirão o seu reconhecimento e integração concetual (e.g., Arciero & Bondolfi, 2011; 
Guidano, 1991; Guidano & Liotti, 1983). 
A conceptualização da relação entre emoção e cognição dentro de uma lógica 
dicotómica veio a ser substituída pelo reconhecimento da sua continuidade e 
complementaridade. Segundo Damásio (2003), as operações emocionais mais simples são 
incorporadas em operações mais complexas (epigénese) e à medida que estas operações se 
vão complexificando (sentimentos) começa a tornar-se possível o seu reconhecimento 
cognitivo. Para vários investigadores (e.g., Arciero & Bondolfi, 2011; Guidano, 1991; 
Mahoney & Lyddon, 1988; Mahoney, 1991; Maturana, 1988/1997) é evidente a profunda 
                                                     
29 A natureza variável das emoções criou, durante muito tempo, um aparente problema concetual por tornar 
difícil a “objetividade” do seu estudo, o que fez com que, tradicionalmente, a investigação científica se 
abstivesse de ter em conta a sua existência ou, em alternativa, se tornasse voltada para o seu mero controlo 
(Mahoney & Lyddon, 1988). 
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implicação que existe entre emoção e cognição que, apesar de funcionarem segundo 
princípios distintos se articulam numa lógica complementar. Se, por um lado, as cognições 
parecem operar segundo um princípio anti-homeostático em que a exploração promove o 
conflito cognitivo e a contradição como passos importantes para o desenvolvimento da 
complexidade das estruturas de raciocínio (Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012; Piaget, 
1972/1977). Por outro, dir-se-ia que as emoções necessitam de um tipo de abordagem 
diferente, que implica, numa primeira instância, o reconhecimento e a compreensão subtil das 
suas manifestações. 
O reconhecimento emocional implica processos de exploração e assimilação, que não 
podem ignorar aquilo que se apresenta como a expressão de uma vivência sentida pelo sujeito. 
Na sequência disto, torna-se claro que, se é verdade que é possível exprimir verbalmente, a 
negação de uma emoção pela qual estejamos a ser afetados (por exemplo: a dor), também é 
verdade que não deixaremos necessariamente de estar afetados por essa emoção só pelo facto 
de conscientemente (verbalmente) negarmos a sua existência. É precisamente a aceitação do 
reconhecimento dos estados que o corpo experiencia de forma imediata e irrefutável, que 
possibilita a sua integração conceptual - e que, inclusivamente, poderá tornar mais complexas 
as formas de sentir a própria experiência (e.g., Arciero & Bondolfi, 2011; Guidano, 1991; 
Mahoney & Lyddon, 1988; Mahoney, 1991; Maturana, 1988/1997). 
Da mesma forma, uma vez que as expressões do corpo são uma manifestação da 
dimensão emocional dos sujeitos, a sua exteriorização e posterior interpretação, permite ao 
sujeito aceder a níveis mais profundos de “observação” e compreensão de si mesmo30. Assim 
sendo, a exteriorização da experiência corporal (embodied) parece ser a maneira como o 
sujeito pode fazer o auto-reconhecimento da subtileza do seu funcionamento implícito: 
primeiro o sujeito objetiva-se gramatizando-se; e depois torna-se possível a interpretação, 
conceptualização e integração em níveis posteriores de complexidade. Desta forma dialógica, 
o sujeito transforma condições, formas e conteúdos do seu vivido psicológico, reunindo de 
novo o corpo e a mente num contínuo integrado (Laakso, 2011; Lacan, 1957/1999; Liimakka; 
2011; Smith & Sheya, 2010; Vygotsky, 1925/1999).  
Face a isto, tendo em vista o objetivo do desenvolvimento realçamos a importância de 
duas condições iniciais. Torna-se, por um lado, necessário re-enquadrar o funcionamento 
psicológico e humano numa lógica de consequencialidade e complementaridade, sem a qual, 
                                                     
30
 Este processo implica a existência de contextos gramaticais onde o possam tornar possível (e.g. Auroux, 1994; 
Derrida, 1967/2006; Gil, 2005; Stiegler, 2005). 
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os seres humanos verão dificultada a tarefa de construir sentido da sua experiência de existir. 
Por outro, seria necessário que fossem encontrados contextos gramaticais que pudessem, tanto 
quanto possível promover, explorar e acolher as diferentes manifestações simbólicas do 
corpo, correspondentes a expressões da diversidade humana em toda a sua complexidade - o 
que se tem mostrado cada vez mais improvável (Stiegler, 2005, 2009).  
Relativamente à primeira condição realçamos os importantes avanços que a comunidade 
científica tem empreendido, mas que, infelizmente, têm dificuldade em ultrapassar a esfera 
científica e académica, tardando em transitar para a opinião pública (Gil, 2005).  
No que concerne à segunda condição e na sequência do que temos vindo a postular, 
parece-nos que ainda
31
 podemos encontrar nas artes, nomeadamente no teatro, uma forma 
viável e integrada de construir conhecimento com base em processos de gramatização 
resultantes da sublimação do desejo (Goodman, 1978). Como vimos anteriormente, ao longo 
da sua história milenar, o teatro parece partilhar de uma perspetiva integrada das várias 
dimensões do funcionamento psicológico, bem como ter em conta a complexidade de que são 
feitos os seres humanos, propondo na exploração de estruturas pessoais e interpessoais o 
reencontro e descoberta de si mesmos. A intencionalidade da exploração da dimensão 
emocional do funcionamento psicológico (na peculiaridade dos seus aspetos distintivos), 
reconhece a necessidade de espaços vazios (Brook, 1968/1996) onde cada sujeito possa 
legitimamente inscrever gramáticas não sujeitas a uma ordem planeada (Steiner, 2002). Trata-
se de zonas de criatividade, exploração e improvisação intersubjetiva onde os sujeitos possam 
legitimamente libertar e reconhecer as suas energias criativas intrínsecas (Gil, 2005). 
O desenvolvimento de cada ser humano, cujas estruturas sintáticas e semânticas se 
inscrevem em histórias, contextos e trânsitos do desejo incomensuráveis e insubstituíveis, 
implica a existência de condições que permitam a liberdade dos seus movimentos dinâmicos. 
Para o corpo se poder exteriorizar, abrindo-se ao outro e à interpretação do outro precisa de 
encontrar espaços de liberdade, onde não poderá estar ausente a confiança. Uma liberdade 
com que possa permitir o fluir dos movimentos e transformações que decorrem da vida 
interior (embodiment).  
Observemos nesta questão, duas perspetivas sobre a forma de criar ordem afetas às 
noções gregas de cosmos como ordem espontânea e de taxis, como ordem planeada. Burrell 
                                                     
31 Infelizmente não podemos, de nenhuma forma, dizer, que o teatro tenha escapado à globalização de tendências 
proletarizantes, que vêm impondo industrialização e mercantilização das atividades e das vidas humanas 
(Stiegler, 2005, 2006, 2009).  
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(1987) concebe o cosmos como uma ordem espontânea que ocorre em resultado da ação 
humana, isto é, da interação entre um indivíduo (operando por um conjunto de regras 
abstratas) e o mundo. Por outro lado taxis designa uma organização arbitrária em 
consequência do planeamento humano. Podemos dizer que esta ordem programada, sendo 
essencial para o planeamento da vida prática, não consegue resumir toda a complexidade de 
singularidade da pessoa humana, cabendo-lhe portanto a tarefa de criar espaços e condições 
para a manifestação energética e dinâmica de uma ordem espontânea. Analogamente, 
encontramos também na tradição chinesa um exemplo destas mesmas preocupações relativas 
à organização do mundo, grafadas num dos mais antigos livros produzidos pela cultura 
humana, o I ching (800 a.c./2000:56-57): 
“O que importa é que as diferenças de nível na sociedade humana não sejam arbitrárias e 
injustas, pois nesse caso a inveja e a luta de classes se seguiriam inevitavelmente. Se, ao 
contrário, às diferenças de nível externo corresponderem diferenças de capacidade interna e o 
valor interno for o critério para a determinação da hierarquia externa, a tranquilidade reinará 
entre os homens e a sociedade encontrará ordem” 
Retemos portanto o pensamento de que há uma ordem Cosmos (inclusivamente no 
funcionamento psicológico), que precisa de ser descoberta e aceite segundo as suas próprias 
regras (dinâmicas e não-lineares), o que implica a necessidade de criação de espaços flexíveis 
que possam acomodar e integrar os seus movimentos dinâmicos. Apenas esta forma de 
organização dinâmica, permite que todos os seres vão adquirindo a sua forma própria e 
encontrando o seu lugar, na diversidade que deverá compor o todo universal, de uma maneira 
inclusiva e mutável. 
Contudo, torna-se necessário reconhecer que vivemos sob a hegemonia de paradigmas 
que têm no medo e na incerteza a génese dos seus princípios operativos (Weber, 1904/2007, 
cuja globalização se tem vindo a incompatibilizar com o exercício da liberdade. O medo e a 
incerteza, faz com que todas as formas de exploração do desconhecido sejam tendencialmente 
reduzidas ao mínimo, ao mesmo tempo que se faz sentir um aumento exponencial das formas 
de controlo (e.g., Arciero & Bondolfi, 2011; Coimbra & Menezes, 2009; Guidano, 1991; 
Marris, 1996; Stiegler, 2005). De um contexto em que em todas as áreas da vida assistimos a 
uma crescente assimilação do incalculável pelo calculável, podemos esperar apenas uma 
progressiva diminuição das capacidades humanas que, tendencialmente, reduzirão o sujeito à 
sua função, prefigurando em última instância a emergência de uma “civilização mecânica” 
(Lévi-Strauss, 1958:255). A civilização possível, emergente de uma industrialização 
globalizada que gramatiza os sujeitos de forma sistemática e massificada, desindividuando-os 
e impedindo os seus investimentos na construção de uma realidade comum mais viável e 
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inlusiva, tem vindo a ser descrita por Stiegler (2005) como tóxica. Uma civilização de seres 
dissociados, que assenta na manipulação (e destruição) do desejo, marcada pelo 
desinvestimento e pela manifestação de comportamentos aditivos/compulsivos 
(nomeadamente hiperconsumistas), em suma, uma civilização que, inevitavelmente, tende 
para a sua auto-destruição. 
A arte em geral e o teatro em particular, ainda constituem espaços de gramatização 
onde se torna possível perspetivar formas alternativas de conceber o desenvolvimento humano 
e social. No entanto (e ainda que possa ser um facto temporário), de tal forma estas 
alternativas se incompatibilizam com as tendências hegemónicas proletarizantes e 
individualizantes atuais, que, frequentemente, se torna difícil a aplicação e transposição destes 
saberes adquiridos, para fora dos limites do contexto teatral - sobre o caso dos atores ver 
Bershatsky (1988). Se, por um lado, são assinaláveis as possibilidades gramaticais que o 
contexto teatral apresenta para os processos de exploração do mundo (e de si mesmo), 
também são notórias as limitações crescentes aos processos de individuação dos sujeitos, 
impostas por lógicas alheias ao desenvolvimento humano (Simondon, 1958/1989; Sousa, 
2011; Stiegler, 2005), que também se fazem sentir no seio da atividade teatral. A continuidade 
de um tal movimento proletarizante (propagador de lógicas dissociativas que impedem a 
complementaridade e o trabalho colaborativo) certamente se traduzirá numa progressiva 
destruição, também dos saberes teatrais e artísticos. 
Síntese conclusiva 
“No trabalho que hoje se faz na psicologia da arte, a perspetiva interdisciplinar deveria ser 
cuidadosamente incentivada e alargada. Seguindo esta linha, muitas e frutíferas pontes entre as artes 
e as ciências serão construídas no futuro” 
Thomas Jacobsen (2006:161) 
Cremos poder, agora, deixar algumas ideias fundamentais relativamente ao teatro. Em 
primeiro lugar recorremo-nos da ideia de teatro pobre de Grotowski (1968/1975) para 
compreender que os seus elementos essenciais se resumem à relação criada entre atores e 
espetadores, ou seja, o que define a essencialidade do objeto estético, é o acontecimento da 
co-criação de uma realidade (efémera) entre atores e espetadores. 
Relativamente aos atores, isto implica que, numa primeira instância, o seu trabalho se 
realiza no sentido da sua própria exploração (auto-conhecimento): exteriorizando-se em ações 
(manifestações simbólicas das suas emoções e desejos) permitem-se dar continuidade aos 
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impulsos que se encontram inscritos na memória no seu corpo; esta forma de objetivação 
torna possível a interpretação destas gramáticas e a sua integração nos processos mentais 
(Vygotsky, 1925/1999). Isto significa que a ideia da continuidade entre corpo e mente é um 
resultado emergente da própria ação/exploração que o ator (em contexto interpessoal e 
orientado pelo encenador) empreende na realização do seu trabalho de criação. E talvez a 
maior evidência de que a prática teatral se funda numa ideia de continuidade entre corpo e 
mente, sejam as próprias obras produzidos pelo teatro (vd Vygotsky, 1925/1999). É preciso 
também referir que, para a realização deste exercício criativo e exploratório, se torna 
imperiosa a existência de um contexto de liberdade onde se estabelecem relações de 
confiança. A criação de tais espaços não se padece com perspetivas monolíticas e rígidas 
sobre a realidade, nem interesses calculistas, alheios aos da exploração, reconhecimento e 
desenvolvimento das capacidades humanas, tanto individuais como inter-subjetivas. 
Relativamente ao segundo elemento (espetador), torna-se um dos propósitos do ator 
construir (com ele) uma relação, sendo que essa relação é também um apelo implícito. Por um 
lado, apresenta ao espetador uma via possível para explorar a sua própria interioridade na 
confrontação com elementos de identificação e diferenciação empática, por outro, convida à 
construção partilhada de uma realidade efémera comum. Podemos, de alguma maneira, dizer 
que o acontecimento teatral (o espetáculo) ensaia a construção de realidades potencialmente 
mais inclusivas e viáveis, cuja aceitação e exploração (pelo espetador), poderá contribuir para 
um melhor conhecimento do mundo (e de si mesmo). Dito de outra forma, cada espetáculo 
propõe diferentes contextos possíveis (alternativos), onde estarão em jogo os mesmos 
elementos envolvidos nos processos de socialização para a construção de realidades (Berger 
& Luckmann, 1966; Decety & Sommerville, 2003; Simondon, 1958/1989; Sousa, 2011; 
Stiegler, 2005). Isto faz com que, no teatro, cada espetáculo seja uma proposta de realidade 
possível, enformada pela ideia implícita de que o real é uma construção intersubjetiva 
(transformável e, potencialmente, auto-determinada) levada a cabo por processos de interação 
partilhados entre seres humanos (Berger & Luckmann, 1966). 
No entanto o estabelecimento desta relação de partilha implica no problema da 
possibilidade de transportar o conhecimento daí advindo, para fora do acontecimento teatral 
(Adame, 2011a; Banu, 2011), nomeadamente, porque apela à reunião (re-ligação) de 
elementos que as lógicas dicotómicas, emergentes dos modos massificados de produção, têm 
vindo tendencialmente a separar. A psicologia, para além do interesse pela construção de 
ligações e relações entre diferentes mundos (e.g., Barrett, 2006), também demonstra 
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afinidades teóricas formais e substantivas, com este tipo de preocupações. Estas afinidades 
têm expressão, sobretudo, nos princípios orientadores do construtivismo e do cognitivismo 
desenvolvimentista
32
 (e.g., Arciero & Bondolfi, 2011; Coimbra, 1991b; Campos & Coimbra, 
1991; Guidano, 1991; Mahoney & Lyddon, 1988; Mahoney, 1991; Maturana, 1988/1997, 
Piaget, 1972/1977; Sprinthall, 1991a). Nesse sentido, realçamos o trabalho de Sprinthall 
(1980, 1991a, 1994) que sistematiza as, anteriormente referidas, condições da mudança 
desenvolvimental e se funda na ideia de que a diferenciação e integração de uma pluralidade 
de perspetivas (resultantes do envolvimento em experiências de interação) num contexto de 
partilha, são o principal requisito para a tomada de perspetiva social e para a o aumento de 
complexidade sociocognitiva (Coimbra, 1991a; Selman, 1980). Acrescentamos a isso que, 
mais recentemente Ferreira, Azevedo e Menezes (2012), vieram relevar a importância da 
qualidade desenvolvimental destas experiências. 
Estas afinidades estendem-se também aos recentes estudos neurológicos, cujos dados, 
reiteram, simultaneamente: i) a ideia da continuidade entre corpo e mente (e.g., Laakso, 2011; 
Liimakka, 2011); ii) um funcionamento cognitivo maioritariamente inconsciente do sujeito 
(LeDoux, 2003; Gallese & Lakoff, 2005); iii) a importância a ação/interação e exploração no 
desenvolvimento dos sistemas cognitivos dos sujeitos (Draganski et al., 2004; Gallese, 2005; 
Lintquist et al., 2012; Zull, 2004); iv) e a importância dos sistemas partilhados na construção 
de realidades subjetivas e intersubjetivas (Decety & Sommerville, 2003; Gallese, 2005; 
Calvo-Merino et al., 2005, 2008). 
Destacamos também as convergências relativas à dimensão simbólica do funcionamento 
psicológico humano. Os contextos de gramatização são um fator essencial para a 
manifestação simbólica dos conteúdos latentes. A exteriorização do sujeito em ações (num 
contexto de liberdade) é o que permite a sua objetivação, interpretação e construção de 
significados, imprescindíveis aos processos de individuação (em contraposição à 
desindividuação decorrente da inexistência destas condições – vd Stiegler, 2006, 2009). Isto 
leva a pensar na hermenêutica como um processo de associação, que possibilita o 
estabelecimento de relações entre elementos (e.g., Freud, 1900/2009; 1978; Lacan, 
1957/1999; Vygotsky, 1925/1999), mesmo que aparentemente díspares (e.g., sujeitos, 
disciplinas, culturas). A compreensão da natureza linguística do funcionamento psicológico 
humano (Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999), permite enquadrar os processos dinâmicos e 
                                                     
32 E de uma forma consistente, como apenas parece ter acontecido em finais do século XIX (vd Stanislavski, 
1936/2009)  
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energéticos da ação numa lógica de continuidade (consequêncial) entre as emoções, as ações e 
as cognições do sujeito, assim como construir (criar) relações e significados entre elementos 
do mundo, que possam dar origem a novos mundos (Goodman, 1978). A propósito da 
dimensão simbólica do funcionamento humano, Goodman (1978) mostra-nos que, tanto a 
ciência como a arte constituem dois sistemas metalinguísticos de funcionamento análogo. 
Qualquer sistema consiste num conjunto de símbolos (esquema) e um campo de referência a 
que esse esquema se aplica (domínio), ou seja, qualquer sistema tem uma estrutura sintática 
que determina a natureza e regras de funcionamento dos símbolos; e uma estrutura semântica 
que determina a relação entre os símbolos e aquilo que eles representam (referentes). Uma 
vez que é o próprio sistema que determina quais os elementos que fazem parte do esquema e 
do domínio (campo de referência), aquilo que conseguimos ler num símbolo (e através dele), 
varia de acordo com a nossa própria bagagem auto-referencial. Não só descobrimos o mundo 
através das nossas referências simbólicas, como também o reconstruímos e compreendemos à 
medida que vamos, continuamente, integrando novas experiências (e.g., Arciero & Bondolfi, 
2011; Coimbra, 1991b; Campos & Coimbra, 1991; Guidano, 1991; Mahoney & Lyddon, 
1988; Mahoney, 1991; Maturana, 1988/1997, Piaget, 1972/1977; Sprinthall, 1991a). 
Os sistemas de símbolos (através dos quais diferentes versões de mundos são 
construídas) são resultantes de processos de construção de significado inerentes a todas as 
dimensões da existência e nenhuma versão tem qualquer espécie de prioridade que justifique a 
redução de todas as outras. Pelo contrário, a diversidade de formas de interpretar, construir e 
compreender o mundo é consequência do modo particular de funcionamento psicológico dos 
seres humanos e expressão dos propósitos básicos da sua construção de cultura: liberdade de 
escolha e possibilidade de autodeterminação. 
A arte e a ciência têm, portanto, a idêntica tarefa de criar versões de mundos. Muitas 
vezes, estas versões são incompatíveis, o que implica que, de forma análoga aos processos 
descritos por Piaget (1972/1977) seja necessária a criação de estruturas mais abrangentes, que 
possam unificar os elementos em conflito, compreendendo-as como referentes a mundos 
diferentes, nos quais encontram sentido. O pluralismo inerente a estas versões é aplicável, por 
um lado, aos múltiplos aspetos da construção, por outro à diversidade de mundos possíveis 
(evidentemente relacionados) e, neste caso, sendo claro que estamos perante dois diferentes 
mundos, estamos cada vez mais convictos da possibilidade da sua complementaridade. 
O caso da arte, mostra-nos uma metalinguagem, que, parece ter em conta, tanto a 
inevitabilidade da mudança, como a complexidades do funcionamento psicológico humano na 
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articulação integrada das suas várias dimensões que ligam o corpo à mente (Laakso, 2011), e 
o sujeito ao seu semelhante (Decety & Sommervile, 2003). E encontramos no teatro, uma das 
formas de arte onde isso é, talvez mais evidente, pois nos seus processos de sublimação 
permite uma diversa e complexa confluência de processos, métodos e formas de expressão 
(Goodman, 1976/2006; Silva, Menezes & Coimbra, 2013). Ao ator é-lhe permitido 
transformar a sua experiência sentida, em objetos, sons, movimentos, desenhos, gestos, 
palavras e muitas outras formas estéticas, com que se proponha manifestar o seu mundo 
latente (embodied). O seu trabalho permite-lhe exteriorizar-se, abrindo-se assim à 
possibilidade de se objetivar, de se interpretar, de integrar em si elementos e possibilidades 
antes desconhecidas, num contexto de interação (partilha da experiência enriquecedora do 
outro). Através deste processo exploratório, conhece mais de si e do outro, transformando-se a 
si e ao mundo de forma contínua (Sprinthall, 1991b, 1994). De um ponto de vista estritamente 
artístico, não podemos ignorar o impacto transformador que atores, encenadores, dramaturgos 
e teóricos ligados ao teatro como: Sófocles (442 a.c./2011), Gil Vicente (1527/2009), William 
Shakespeare (1599-1601/2002, 1603-1606/2001), Moliére (1665/2006), Constantin 
Stanislavski (1936/2009), Antonin Artaud (1925/1991, 1938/1996), Luigi Pirandello (1921-
1922/2009), Bertolt Brecht (1939/1999), Samuel Beckett (1961/1989), Jerzy Grotowski 
(1968/1975), Peter Brook (1968/1996) entre muitos outros, exerceram na sociedade, na 
cultura e no conhecimento humano. 
Parece-nos, enfim, que tanto a psicologia como o teatro apesar das suas diferentes 
linguagens partilham de várias preocupações e interesses comuns, que começam no ato de 
procurar compreender o referente humano em toda a sua irredutível complexidade e se 
estendem ao objetivo de ajudar a viabilizar o seu percurso sem cedências perante a liberdade 
(objetivo último da cultura humana) por um caminho de desenvolvimento (Ferreira, 2006).  
Contudo, há que ter em conta as dificuldades conjunturais que se nos apresentam nos 
dias de hoje, em que a progressiva assimilação do incalculável pelo calculável (e.g., Arendt, 
1950/1995; Beck, 1992; Stiegler, 2005; Zizek, 2002/2006) tem dado lugar a uma crescente 
proletarização dos sujeitos com consequências catastróficas: a progressiva destruição dos 
mecanismos do desejo e dos processos de sublimação (Stiegler, 2005; Stiegler & Neyrat, 
2012); a destruição e perda de saberes, autonomia e individuação; e na hegemonia do 
individualismo enquanto processo de socialização (Coimbra & Menezes, 2009), que cada vez 
mais dá origem a realidades fragmentárias e isolacionistas (Adame, 2011a).  
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Estes são importantes fatores que, hoje em dia, se fazem sentir em todas as áreas da vida 
(Arendt, 1950/1995; Beck, 1992; Derrida, 1967/2006 Zizek, 2002/2006) e, perante um tal 
contexto, a aproximação entre estas duas disciplinas torna-se duplamente difícil. Apesar disso, 
a ideia partilhada da necessidade de uma abordagem holística relativamente ao ser humano, 
bem como a perceção de necessidade de mudança (no sentido do desenvolvimento), encoraja-
nos a esse esforço de aproximação interdisciplinar. 
Procurando reestabelecer relações entre elementos que se vão separando (Brook, 
1968/1996; Grotowski, 1968/1975) e ajudando a transformar dicotomias em 
complementaridades, este estudo vai no sentido de continuar o trabalho, já antigo, de criar 
interfaces entre a psicologia e o teatro. Neste percurso também tentámos mostrar a 
necessidade de criar condições e possibilidades para novos enquadramentos e construções de 
sentido, não descartando a hipótese de poder dar origem a outros mundos, que possam 
enriquecer a construção contínua do mundo (Goodman, 1978). 
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Capítulo III: Arquitetura metodológica 
3.1 Questões da investigação 
O principal foco deste estudo é a prática teatral, nomeadamente, enquanto possível 
produtora de desenvolvimento psicológico e humano. Uma premissa para a qual a revisão da 
literatura aponta, mas que carece ainda de investigação empírica que possa consolidar esta 
ideia. Muito se tem falado sobre o papel que a arte representa na construção e 
desenvolvimento das sociedades (e.g., Adame, 2011b; Banu, 2011; Benjamin, 1916-
1940/1992; Tolila, 2007). Essa discussão frequentemente ronda a questão do lugar que a arte 
deverá ter nessa construção, bem como a questão da essencialidade da contribuição que a arte 
trás ao bem-estar comum (Tolila, 2007). Sobretudo em épocas marcadas pelo 
empobrecimento (simbólico) resultante de uma assimilação do incalculável pelo calculável, 
torna-se fácil reunir consenso à volta da ideia de que o papel que a arte cumpre no todo social 
é dispensável, ou ainda, nos casos mais extremos (Arendt, 1951/2002; Zazzali, 2008; Zizek, 
2002/2006) que, na construção do todo social, a arte e criatividade devem ser silenciadas – 
preconizando, desta forma, o fim daquela que é, talvez, a mais sublime expressão da cultura 
humana. Da nossa parte partimos do pressuposto de que este tipo de pensamento, apesar de 
legítimo como qualquer outro, não se funda em nenhum facto pré-determinado 
ontologicamente e, por essa razão, encaramo-lo sobretudo como expressão de uma 
determinada perspetiva sobre o desenvolvimento social e humano, que deixa (ou pretende 
deixar) de fora alguns elementos intrinsecamente constitutivos de cada sujeito, nomeadamente 
aqueles criativos, energéticos e dinâmicos, que percebemos como essenciais na prossecução 
da vida e na construção intersubjetiva do todo social (Arciero & Bondolfi, 2011; Coimbra, 
1991a; Campos & Coimbra, 1991; Guidano, 1991; Mahoney & Lyddon, 1988; Mahoney, 
1991; Maturana, 1988/1997; Piaget, 1972/1977; Sprinthall, 1991a). Aludimos, no primeiro 
capítulo, a alguns dos motivos e condições que criam este tipo de entendimento “parcial” do 
funcionamento da pessoa humana, que poderão ser diversos (alguns talvez circunstanciais) e 
não é o propósito deste trabalho a sua análise exaustiva, contudo, não podemos deixar de 
salientar a dominância de determinados paradigmas economicistas que têm como principal 
objetivo a obtenção de lucro e preconizam a produção massificada servindo-se da 
proletarização da pessoa humana (Adame, 2011a; Benjamin, 1916-1940/1992; Sousa, 2011; 
Stiegler, 2005, 2006, 2009; Weber, 1904/2007). Estes paradigmas têm vindo a construir e 
propagar uma ordem hierárquica de valores que remete para as últimas posições todos aqueles 
elementos (nomeadamente os, acima referidos, criativos, dinâmicos e energéticos) que 
possam criar interferência nessa mesma ordem hierárquica e pôr em risco a prossecução do 
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seu objetivo principal: o lucro (Marris, 1996; Marx, 1858/1969; Stiegler, 2005; Weber, 
1904/2007). Contudo, não é o propósito deste trabalho encontrar explicações para as 
problemáticas acima referidas, mas sim, investigar no campo da prática artística teatral 
elementos e indicadores que, por uma via heurística positiva, possam contribuir para um 
maior conhecimento sobre os processos de mudança incidindo principalmente sobre aqueles 
que se traduzem em desenvolvimento (Sprinthtall, 1991a; Sprinthall & Sprinthall, 1993). 
A mudança é a consequência mais do que provável do desenrolar de processos criativos, 
dinâmicos e energéticos que caracterizam a vida e o desenvolvimento humanos (e.g., 
Coimbra, 1991a; Silva, Menezes & Coimbra, 2013). No presente estudo, partimos destes 
pressupostos, para, antes de mais explicarmos que nos situamos num paradigma hermenêutico 
e numa posição ontológica relativista, por acreditarmos que, sob a égide da construção de 
significado emergem construções pessoais diversas que dão origem a possíveis realidades 
múltiplas. Uma perspetiva, de resto já expressa por teóricos clássicos como por exemplo, 
Mead (1934; 1938), para quem o mundo psicológico e sociocultural, sendo real, depende da 
perspetiva do observador, o que leva a entender a realidade humana como a soma de todas as 
perspetivas que emergem de um mundo em constante mudança (Martin, 2005). Acreditamos 
que a mudança é inseparável do processo evolutivo e que a evolução, na sua melhor 
existência, deverá traduzir-se em desenvolvimento humano (Coimbra, 1991a; Ferreira, 2006, 
Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012; Sprinthall, 1991a). Não queremos com isto dizer que a 
evolução deverá ser linear, mas apenas que no seu melhor formato, deverá ir 
progressivamente permitindo ao sujeito a construção de níveis cada vez mais abrangentes e 
complexos de compreensão da realidade e, por inerência, de compreensão de si próprio e do 
outro (Arciero & Bondolfi, 2011; Guidano, 1991; Mahoney & Lyddon, 1988; Mahoney, 
1991; Maturana, 1988/1997; Piaget, 1972/1977; Sprinthall, 1991a). Neste sentido a promoção 
do desenvolvimento humano poderá ser o elemento chave para tornar possível a liberdade de 
ação e a autonomia, necessárias à construção de uma maior viabilidade para a existência 
individual e coletiva (Berger & Luckmann, 1966). Sendo que a mudança, poderá ser um 
processo intencionado (auto-determinado), através do qual o desenvolvimento se pode 
efetivar (Coimbra, 1991b; Mahoney, 1991; Sprinthall, 1991a). Neste sentido, tem-se tornado 
importante a compreensão das leis que governam os processos de mudança, sendo este, um 
pensamento antigo, que acompanha a humanidade desde há milénios e que podemos, segundo 
Mahoney, (1991) encontrar também no “I Ching: o livro das mutações”. 
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Na nossa investigação teórica encontrámos, nos processos criativos que permeiam a arte 
teatral, alguns elementos básicos que nos permitem encarar esta linguagem artística como um 
contexto onde se privilegia a criação de condições para a mudança, tanto a nível individual e 
coletivo (Artaud, 1938/1996; Brook, 1968/1996; Brecht, 1939/1999; Grotowski, 1968/1975; 
Stanislavski, 1936/2009), com uma dinâmica intrínseca que evoca a sua reinvenção 
sistemática e constante (Adame, 2011a; Nicolescu, 2011). Acrescentamos ainda que, na 
psicologia, para além de numerosos exemplos de interfaces criados com o teatro que 
apresentam resultados muito positivos (e.g., Wiener, 1994; Leit & Humphries, 1999; Moreno, 
1946/1972; Respress & Lufti, 2006), encontrámos nos elementos da mudança relativos às 
estratégias desenvolvimentais da mudança psicológica (Sprinthall, 1991a) aquele que nos 
parece ser um denominador comum, entre a psicologia e o teatro (ver capítulo segundo), bem 
como a possível explicação do sucesso da criação destes interfaces interdisciplinares. Uma tal 
semelhança entre as caraterísticas dos elementos do dipositivo criativo de produção artística 
(e.g., Adame, 2011a; Brook, 1968/1996; Grotowski, 1968/1975) e os elementos da produção 
de mudança cognitivo-desenvolvimental (Sprinthall, 1991a) fazem-nos pensar na 
possibilidade de encontrar indícios de desenvolvimento nos sujeitos que são envolvidos num 
tal dispositivo. Até porque, para além da coincidência de elementos, voltamos a encontrar 
semelhanças entre os seus princípios orientadores: tal como nos processos de criação teatral 
(Grotowski, 1968/1975), as estratégias cognitivo-desenvolvimentais focam-se sobretudo nos 
processos e mecanismos da mudança, por contraposição às estratégias instrutivas que 
assentam, essencialmente, na reprodução de conteúdos (Coimbra, 1991b). Assim como na 
psicologia desenvolvimentista a mudança é encarada como resultado de um processo 
autopoiético (para o qual é necessário criar condições que deixem atuar espontaneamente os 
mecanismos criativos e dinâmicos) que leva ao desenvolvimento de estruturas mais 
complexas (Coimbra, 1991b; Sprinthall, 1991a; Zull, 2004); a criação artística teatral 
apresenta uma perspetiva análoga sobre a mudança, que intenciona a auto organização do 
sujeito (autopoiese) para a criação da obra de arte (Adame, 2011a; Brook, 1968/1996; 
Grotowski, 1968/1975). 
É importante também referir que a investigação recente que tem vindo a emergir das 
ciências neurocognitivas, vem ao encontro dos pressupostos acima expostos, nomeadamente: 
i) sobre o lugar emoção no funcionamento psicológico humano (Barrett, 2006; Damásio, 
2003; Izard, 2009); ii) a continuidade entre corpo e mente e a ideia de embodiment (eu sou o 
meu corpo) (Laakso, 2011; Liimakka, 2011); iii) a importância dos processos cognitivos 
inconscientes, no funcionamento dos processos conscientes (LeDoux, 2003); iv) a 
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importância da ação/exploração enquanto produtora de auto/hetero conhecimento, mudança e 
desenvolvimento (Brembs, 2002; Calvo-Merino et al., 2005, 2008; Draganski et al., 2004; 
Gallese, 2005). 
Em suma, todos os dados da investigação teórica indicam possibilidades 
desenvolvimentais na atividade teatral e neste pressuposto, permitimo-nos encarar os 
protagonistas do processo de criação teatral (atores e encenadores) como “peritos” na arte da 
mudança. Partimos para a elaboração de um desenho metodológico que nos permitisse 
investigar da complexidade das conceções sobre a mudança e sobre o funcionamento 
psicológico humano e, desta forma, procurar indicadores de desenvolvimento. Apesar de 
todos os dados da revisão da literatura apontarem para uma relação próxima entre teatro e 
desenvolvimento, esta sugestão não aparece confirmada por dados empíricos. Por essa razão 
este estudo reveste-se, sobretudo, de um caráter exploratório. Neste sentido, tendo em conta a 
premissa de que a atividade teatral poderá potenciar o desenvolvimento de estruturas 
psicológicas nos sujeitos que a praticam, as principais questões que movem esta investigação 
dirigem-se à exploração desta possibilidade.  
Podemos dizer que este estudo se organiza em torno de duas questões principais 
procurando investigar, por um lado, quais as conceções implícitas de atores e encenadores 
sobre o funcionamento psicológico humano e sobre a mudança; e por outro tentar aferir da 
complexidade cognitiva os sujeitos que praticam estas atividades. Estas questões poderão ser 
formuláveis da seguinte maneira: 
i) poderão os atores e encenadores ter, pela prática teatral, desenvolvido 
conceções complexas sobre o funcionamento psicológico e o desenvolvimento, relacionáveis 
com as conceções descritas pela literatura psicológica especializada?  
ii) será que a prática destas atividades (ator e encenador) poderá influir no 
desenvolvimento sociocognitivo dos sujeitos? 
Relativamente à primeira questão, uma vez que, numa análise teórica, encontramos um 
grande número de afinidades entre a teoria e prática teatral e a teoria e prática psicológica 
(mais acentuada ainda quando se trata das abordagens desenvolvimentistas mais recentes) é 
de supor que, nos indivíduos que têm uma prática teatral constante, se formem noções sobre o 
funcionamento psicológico humano e a mudança, que, fundamentadas num conhecimento 
empírico (por vezes embodied vd Blair, 2009) destes mecanismos, se possam relacionar com 
as teorias formais existentes na literatura. Relativamente à segunda questão, que se prende 
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com a avaliação dos níveis de complexidade sociocognitiva de sujeitos com experiências 
teatrais como ator ou encenador, revelou a necessidade de construir e adaptar um instrumento 
de medida que denominámos Escala da Complexidade Sociocognitiva no Domínio do Teatro 
(ECSDT – Silva, Ferreira, Coimbra & Menezes, 2012). Este instrumento permitirá, por um 
lado, aferir dos efeitos da atividade teatral na complexidade cognitiva dos sujeitos que dela 
participam, nomeadamente atores e encenadores e, por outro, explorar os resultados das 
entrevistas tendo em conta possíveis relações relativamente à variável da complexidade 
sociocognitiva no grupo de entrevistados. 
Caso se confirmem os dados teóricos presentes na literatura, poderemos ainda explorar 
possíveis relações entre a complexidade sociocognitiva e diferentes variáveis como o sexo, ou 
o nível sociocultural e económico (aqui designado por “livros em casa”), para além da 
experiência como ator ou encenador, tentando perceber algumas tendências: Que outros 
fatores poderão estar relacionados com a formação de estruturas de pensamento mais 
complexas? 
Como foi referido acima, não existindo previamente dados empíricos relativos a estas 
questões no contexto teatral, o estudo reveste-se sobretudo de um caráter exploratório no 
entanto, tendo em conta o conjunto de dados teóricos existentes provenientes de áreas como a 
psicologia a educação, a neurologia e as ciências cognitivas, existe a expectativa de que os 
dados empíricos possam trazer alguns indicadores elucidativos relativamente a ambas as 
questões principais. 
3.2 Opções metodológicas: Metodologia mista 
Como se poderá compreender na descrição das questões investigação, o nosso estudo 
opta por uma metodologia mista, articulando de forma complementar metodologias 
qualitativas e quantitativas. Esta opção justifica-se, pela complexidade que o fenómeno teatral 
apresenta no que diz respeito aos níveis e dimensões psicológicas que estão aqui em causa e, 
dadas as circunstâncias, pareceu-nos impreterível tanto o uso de metodologias qualitativas 
como quantitativas. 
Segundo Szyjka, (2012:111) “o propósito da pesquisa qualitativa é contextualizar, 
compreender e interpretar um determinado fenómeno”. Foi com este intuito que procedemos à 
construção de estímulos e guiões de entrevistas semi-estruturadas, para que, em entrevistas 
individuais com alguns atores e encenadores, pudessemos proceder a uma exploração das 
conceções implícitas destes sujeitos sobre a mudança a o funcionamento psicológicos, nas 
- 126 - 
 
suas próprias categorias de significado (Araújo, 2004). Por outro lado, precisámos de 
encontrar uma forma que pudesse prover critérios objetivos para avaliação dos níveis de 
complexidade sociocognitiva de sujeitos no contexto teatral e para isso procedemos à 
adaptação e criação de um instrumento que denominámos “Escala de Complexidade 
Sociocognitiva no Domínio do Teatro” (Silva, Ferreira, Coimbra & Menezes, 2012) bem 
como uma sua versão simplificada, que apresentaremos no próximo capítulo. 
A adoção de metodologias mistas nos projetos de investigação tem vindo a demonstrar a 
capacidade de ultrapassar algumas das limitações que se apresentam a estudos puramente 
qualitativos ou quantitativos (Johnson & Onwuegbuzie, 2004; Onwuegbuzie & Combs, 2011; 
Teddlie & Tashakkori, 2009) e um dos aspetos principais desta opção metodológica prende-se 
com a importância de assegurar que os métodos foram selecionados e implementados para 
servir as questões da investigação e não o contrário (Ezzy, 2002). Assim, esta opção 
metodológica encontra justificação na produção e recolha de dados complementares que 
possam ser pertinentes na análise e estudo do fenómeno em questão (Glesne, 2006). 
Por exemplo, Newman e Benz (1998:67) sugerem que as entrevistas semiestruturadas 
podem ser sujeitas a confirmações de validade semelhantes àquelas usadas nos questionários 
de investigação. Para tal torna-se necessário que o guião da entrevista deva ser elaborado 
numa lógica congruente com os propósitos do estudo, cabendo contudo ao investigador a 
gestão das derivas da entrevista e daquilo que considera importante perguntar (Patton, 1980). 
Também segundo Kvale (2007), na investigação em ciências sociais, as entrevistas são 
frequentemente combinadas com outros métodos e para Flick (2007) a ligação entre 
investigação quantitativa e qualitativa é frequentemente estabelecida pela complementaridade 
de resultados que daí pode resultar, nomeadamente, ao nível da sua qualidade. Na mesma 
linha, Kelle e Erzberger (2004) distinguem três alternativas relativamente aos resultados dos 
dados qualitativos e quantitativos: i) a convergência de resultados; ii) a complementaridade de 
resultados; iii) a divergência de resultados. Em princípio, cada uma destas alternativas levanta 
o mesmo tipo de questões, pois todas necessitarão de investigação futura que lhe possa dar 
resposta. 
3.3 Compromisso ético 
Como explica Flick (2006, 2007), a ética tem vindo a mostrar-se progressivamente 
importante neste contexto, pois as questões éticas começam cada vez mais a ser uma condição 
para a qualidade, rigor e relevância das investigações. Kvale (2007) sistematiza sete questões 
éticas, relativas a diferentes fases da investigação qualitativa: i) tematização que se refere a 
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uma escolha de tema, que para além do propósito do conhecimento científico, também tenha 
em consideração, o desenvolvimento humano das situações a investigar; ii) desenho que se 
refere ao consentimento informado por parte dos intervenientes para participar no estudo, 
assegurar confidencialidade e considerar as possíveis consequências do estudo para os 
sujeitos; iii) situação de entrevista que se refere à compreensão das consequências que a 
interação durante a entrevista poderão provocar nos sujeitos (e.g., stress durante a entrevista); 
iv) transcrição que se refere à necessidade de proteger a confidencialidade, bem como a 
fidelidade da transcrição do discurso do sujeito; v) análise diz respeito à profundidade da 
análise do discurso e se o sujeito tem algo a dizer sobre a forma como este é interpretado; vi) 
verificação que se refere à responsabilidade do investigador apresentar conhecimento seguro e 
revisto tanto quanto possível; vii) apresentação que se refere novamente ao problema da 
confidencialidade na apresentação de entrevistas privadas ao público, bem como nas possíveis 
consequências para os entrevistados e seus grupos de pertença. 
Tendo em conta estes princípios e procurando, tanto quanto possível, seguir as suas 
recomendações, começámos por fazer um reconhecimento da população que nos propusemos 
estudar através de um questionário, que averiguava também da disponibilidade dos 
respondentes para participar numa segunda fase da investigação que comportaria duas 
entrevistas individuais. Apesar da inegável utilidade desta informação para a escolha dos 
entrevistados, ela foi apenas parcialmente utilizada uma vez que, como veremos no próximo 
capítulo, a realização do propósito de reunir um grupo de profissionais atores e encenadores 
com as características pretendidas de equilíbrio relativamente ao sexo e à profissão e de 
abrangência relativamente à idade e experiências artística teatral, implicou que alguns dos 
entrevistados fossem convidados a participar no estudo por via direta, sem um preenchimento 
prévio do questionário. Iniciámos os contactos por via presencial ou por telefone, com vista à 
constituição do grupo de entrevistados e realizámos uma primeira entrevista experimental 
com o intuito duplo de averiguar o potencial impacto dos procedimentos da entrevista nos 
sujeitos e perceber da adequação da entrevista às nossas questões de investigação. Só após os 
ajustamentos necessários procedemos à realização das entrevistas, informando todos os 
participantes sobre a natureza do trabalho de investigação que estávamos a levar a cabo, bem 
como da confidencialidade, anonimato e respeito na utilização dos dados, que se destinariam 
apenas a propósitos da investigação, ao que todos os participantes deram o seu consentimento 
informado. Realçamos a importância deste procedimento, uma vez que, curiosamente, a 
maioria dos participantes verbalizou não ter qualquer problema com o facto de os dados 
poderem ser divulgados na esfera pública sem serem respeitadas as condições de anonimato, 
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contudo, durante as entrevistas, aconteceu, por diversas vezes, o revelar de acontecimentos 
em que os entrevistados sentiram a necessidade de se assegurar que as suas palavras ficariam 
“só entre nós”. Da mesma forma, por ocasião da apresentação de alguns resultados 
provisórios do projeto de investigação na “VIII Performing Transformations conference” 
(Silva, Menezes & Coimbra, 2012 june), alguns excertos apresentados foram alvo de consulta, 
revisão e consentimento por parte dos entrevistados previamente à sua apresentação. Assim 
assegurámos a confidencialidade e anonimato dos dados de todas as entrevistas, assegurando 
que estas não seriam feridas pela divulgação pública do trabalho de investigação sem um 
consentimento prévio e informado. 
Todas as entrevistas foram realizadas presencialmente, nos locais de trabalho ou 
residência dos entrevistados, gravadas em áudio e posteriormente transcritas. No que diz 
respeito aos questionários, em alguns locais a distribuição e recolha foi feita presencialmente, 
em outros, foi feita através de intermediários. São os casos em que se recorreu à ajuda de 
colegas investigadores da FPCEUP para a distribuição e recolha em algumas escolas de teatro 
em diferentes pontos do país (Caldas da Rainha, Lisboa e ilha da Madeira); e também alguns 
estabelecimentos de ensino superior da área do Porto, que exigiam que este procedimento 
fosse realizado por meio de um intermediário. 
É ainda de referir que este trabalho (entrevistas, transcrições e inserção de dados no 
sistema informático) foi feito simultaneamente, sendo a sua análise remetida para uma fase 
posterior. Foi também com satisfação que constatámos que o exercício de reflexão 
(hermenêutico inter-relacional) que propusemos aos entrevistados foi bem recebido, sendo 
frequentemente mencionado o ato de “pensar a ação” como algo em falta na sua vida (tanto 
profissional como pessoal). Aos envolvidos na investigação endereçaram-se os dados 
recolhidos neste estudo. Tal procurou ser uma demonstração de reconhecimento pela sua 
colaboração na manifestação dos seus pensamentos e opiniões sobre os temas propostos, 
partilhando portanto um pouco de si, para abrir novas possibilidades de comunicação e 
diálogo (Piper & Simons, 2005). 
Seguem-se os dois estudos empíricos de metodologias distintas. Um primeiro estudo de 
cariz quantitativo que pretende, por um lado, proceder à validação de um instrumento que 
possa oferecer critérios objetivos para a avaliação do nível de complexidade sociocognitiva no 
domínio do teatro; e, por outro, explorar em que medida a experiência teatral pode estar 
associada a níveis de maior complexidade cognitiva. E um segundo estudo de cariz qualitativo 
que procurará aferir das teorias implícitas de atores e encenadores sobre o funcionamento 
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psicológico humano e a mudança, procurando indícios de conceções complexas relacionáveis 
com as conceções formais que podemos encontrar na literatura especializada. Para aferir de 
tal possibilidade construímos duas entrevistas semi-estruturadas cujos guiões são relativos a 
dois estímulos (vinhetas) sobre duas situações de mudança: o primeiro estímulo é relativo a 
uma situação de mudança formal em contexto psicoterapêutico (MCP) e o segundo é relativo 
a uma situação informal, em contexto de situação de vida (MSV). Os procedimentos relativos 
aos diversos passos quantitativos e qualitativos deste estudo, bem como os principais 
resultados que obtivemos após a sua condução, serão descritos nos dois capítulos seguintes. O 
próximo capítulo refere-se aos dados que conseguimos reunir através de métodos 
quantitativos. 
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Capítulo IV: primeiro estudo (quantitativo) 
4.1 Realização do inquérito por questionário 
Com o objetivo de responder às questões que movem esta investigação este é um 
primeiro estudo que realizámos, previamente à realização de entrevistas semi-estruturadas 
com atores e encenadores. A opção de realizar as entrevistas prendeu-se com a necessidade 
sentida de procurar ir ao encontro dos entrevistados nas suas próprias ordens de significado 
(Araújo, 2004). Esta opção possibilita o exercício dinâmico e dialético interpessoal da 
facilitação de construção de significados a partir de níveis profundos dos sujeitos e também de 
uma compreensão mais aprofundada das questões da investigação (Bogdan & Biklen, 1994).  
Tornou-se, contudo, necessário encontrar uma medida objetiva que permitisse aferir da 
complexidade sociocognitiva dos entrevistados (uma variável importante na ponderação dos 
resultados obtidos). Segundo Almeida e Freire (2008), é reconhecido o número insuficiente de 
instrumentos de avaliação em Portugal o que, frequentemente, leva à necessidade da sua 
construção e adaptação à investigação, acabando por ser esse o nosso caso. Nesse sentido, 
procedemos à adaptação e construção de um instrumento de avaliação da complexidade 
sociocognitiva para o para o contexto teatral e este primeiro estudo foi levado a cabo com o 
intuito de validar o instrumento que adaptámos para o domínio do teatro (ECSDT). Este 
procedimento viria a permitir o manuseamento da variável da complexidade cognitiva no 
nosso estudo qualitativo, bem como permitir a recolha de alguns dados sobre a população do 
contexto teatral. Resta dizer que o nosso instrumento (ECSDT) foi adaptado a partir de uma 
escala já existente, a Escala da Política (EP [Ferreira & Menezes, 2001]), que, por sua vez, se 
baseou no Inventário do Desenvolvimento Cognitivo de Parker (Ferreira & Bastos, 1995); 
adaptação para a população portuguesa do PCDI de Parker (1984). 
4.1.1 População 
A população deste estudo é composta por atores, encenadores e outros profissionais do 
teatro, abrangendo também as pessoas que, em outros contextos (amador e académico), 
tenham tido experiências envolvendo a participação em espetáculos ou processos de criação 
teatral. Dada a escassez em Portugal de companhias profissionais e de atores profissionais de 
teatro (ainda que o número de atores profissionais possa ter aumentado em Portugal nos 
últimos anos, isto não se deve tanto ao teatro, mas sim à televisão), o contexto académico 
acabou por ser o local onde foi possível reunir um maior número de respondentes (sobretudo 
advindos de escolas superiores de teatro). 
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Apesar de não terem inicialmente existido critérios de limitação geográfica, ficámos 
limitados às instituições, companhias de teatro (profissionais e amadoras) e escolas de teatro a 
que conseguimos ter acesso, bem como à população que neles se conseguiu encontrar e se 
tornou participante do estudo. Inicialmente, o nosso estudo tenderia a apontar para uma maior 
incidência na zona norte do país, nomeadamente num eixo entre a zona do Porto e Guimarães 
(que era nesse ano Capital europeia da cultura), mas por intermédio de colegas investigadores 
da FPCEUP tornou-se possível a inclusão de algumas escolas superiores e profissionais de 
outras zonas do país como Caldas da Rainha, Lisboa e ilha da Madeira, contribuindo assim 
para uma maior diversidade da nossa amostra e dando-lhe um caráter mais amplo, 
contemplando uma maior diversidade de zonas urbanas e periféricas. 
Os únicos critérios a ter em conta na seleção dos participantes prendeu-se com o facto 
de haver pelo menos uma experiência prévia no teatro e também por essa razão foram 
privilegiados os contextos académicos, para além de que, desta forma, pudemos assegurar-nos 
de que a idade dos respondentes não seria um impedimento à compreensão e interpretação das 
questões do instrumento. No entanto, para efeito da escolha do grupo de participantes nas 
entrevistas, o grau de experiência foi um dos critérios, pelo facto de termos assumido o 
princípio de correlação entre a experiência do sujeito e o seu nível de conhecimentos 
adquiridos. 
4.1.2 Amostra 
Da amostra deste estudo fazem parte 222 respondentes. Estes respondentes foram 
sendo, inicialmente, contactados de entre alguns grupos profissionais, semiprofissionais e 
amadores das cidades do Porto e Guimarães, mas dado o reduzido número de elementos de 
cada estrutura, no já escasso número de estruturas teatrais hoje existentes, contactámos 
também algumas instituições escolares de nível profissional ou superior que ministrassem o 
curso específico de teatro. Para algumas destas instituições foi necessário formalizar o pedido 
para obter a devida autorização, outras dispensaram este procedimento; umas permitiram a 
distribuição de questionários pessoalmente, outras intermediaram este processo, encarregando 
alguém, do seu próprio pessoal, da distribuição de questionários que depois seriam novamente 
recolhidos na instituição de ensino após o seu preenchimento. A possibilidade de acesso a 
instituições de ensino mais distantes (Caldas da Rainha, Lisboa, ou ilha da Madeira) só se 
tornou possível por meio de contactos realizados através da FPCEUP, tendo estes 
questionários sido também recolhidos posteriormente ao seu preenchimento, nesta instituição. 
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O facto da maior parte dos respondentes serem advindos de escolas de teatro (superiores 
e profissionais) de diferentes cidades e regiões do país, (Porto, Lisboa, Caldas da rainha, 
Madeira) e também em grupos de teatro amadores e profissionais de algumas cidades do norte 
do país (Porto, Paredes, Guimarães), assegurou, por um lado uma maior probabilidade dos 
respondentes terem mais experiência (ou uma maior consistência de experiências) no campo 
específico do teatro; por outro uma maior diversidade de experiências teatrais; e por fim que a 
idade mínima dos sujeitos seria de 15 anos (correspondentes ao 10º ano de escolaridade), o 
que diminui a probabilidade de haver dificuldades na compreensão e interpretação dos itens 
do questionário. Também é de referir o facto de a proveniência dos respondentes ser variada, 
o que tornou possível haver alguma representatividade também fora dos grandes centros 
urbanos onde se concentra a maior parte da atividade teatral. Não obstante, reconhecemos 
algumas limitações na amostra, o que, por um lado, encontra explicação nas nossas próprias 
limitações físicas e humanas; por outro, na reduzida população sobre a qual este estudo incide 
e que, não raramente, coloca alguns entraves a estudos de carácter científico. Não obstante 
estas limitações, tanto o propósito de fazer um reconhecimento da população e constituir um 
grupo de voluntários para entrevista, como o de reunir um número de respondentes para 
iniciar o processo de validação da ECSDT relativamente equilibrado no que diz respeito às 
variáveis sociodemográficas e à experiencia teatral nos seus vários contextos, foram 
satisfeitos. 
4.1.3 Procedimentos 
A recolha de dados foi realizada através de um questionário (com três partes), a serem 
preenchidos individualmente pelos próprios participantes. Todos os questionários foram 
agrupados num só conjunto. 
A primeira parte do questionário procura fazer a caracterização sociodemográfica da 
amostra dos participantes do estudo o que permitiu posteriormente verificar os resultados de 
acordo com algumas variáveis que são pertinentes para o nosso estudo, nomeadamente o nível 
sociocultural e económico, bem como a experiência teatral como ator/encenador dos sujeitos 
da mostra. 
A segunda parte consiste num conjunto de 19 itens resultantes da adaptação que fizemos 
da Escala da Política (Ferreira & Menezes, 2001) – um instrumento de medida com 
conteúdos sobre política, construído para aferir da complexidade sociocognitiva do sujeitos - 
para conteúdos sobre teatro, que denominámos provisoriamente Escala do Teatro e 
posteriormente Escala da Complexidade Sociocognitiva no Domínio do Teatro - ECSDT 
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(Silva, Ferreira, Coimbra & Menezes, 2012). Este questionário foi destinado a ser respondido 
pelo grupo mais amplo (do que o grupo restrito de atores/atrizes e encenadores/encenadoras), 
contemplando todos aqueles sujeitos que tenham estado envolvidos em processos de criação 
teatral, independentemente da sua atividade. 
A terceira parte do questionário, também de caráter geral, trata-se da experimentação de 
uma possível versão simplificada da ECSDT e que consiste num questionário dividido em três 
grupos contendo, cada grupo, três afirmações, cada uma delas, representativa de um dos 
modos de pensamento: dualismo, relativismo, compromisso no relativismo
33
. Aos 
respondentes era pedido que em cada um dos grupos escolhessem (colocando uma cruz) 
apenas uma afirmação - aquela que melhor refletisse o seu pensamento sobre teatro. O 
esclarecimento de todos os procedimentos necessários para o preenchimento deste 
questionário encontrava-se também por escrito antes de cada uma das partes. Na folha de 
rosto colocámos uma pequena apresentação dos investigadores; das motivações, pressupostos 
e objetivos do projeto de investigação; da confidencialidade das respostas, enfatizando a 
importância da expressão sincera das opiniões dos respondentes (não há respostas certas nem 
erradas); e também colocámos à disponibilidade um contacto para responder a eventuais 
dúvidas. Explicámos também que haveria uma segunda parte da investigação que consistiria 
na realização de entrevistas individuais e, nesse sentido, deixámos, a título opcional, um 
espaço em que os respondentes poderiam colocar o seu contacto, demonstrando assim a sua 
disponibilidade para uma eventual participação posterior no estudo. Uma cópia das diversas 
partes deste questionário acima descrito, poderá ser consultado em anexo (Anexo I). 
Quando as condições o permitiram, a administração dos instrumentos foi realizada por 
um membro da equipa de investigação, simultaneamente a um grupo de participantes, nos 
locais (teatros, salas de ensaio, salas de aula, camarins, salas de convívio) onde estes se 
encontravam reunidos. No entanto, de acordo com as regras de funcionamento de algumas 
instituições, foi necessário recorrer a intermediários, sendo que, nesses caos, a distribuição e 
recolha dos questionários foi feita por intermédio de alguém indicado pela própria instituição. 
Este é um procedimento normal das instituições em Portugal, pelo que aquando da construção 
dos questionários, foram incluídas, por escrito, todas as instruções necessárias, para que o seu 
preenchimento se tornasse claro. Mesmo quando na presença de alguém da equipa de 
investigação numa sessão de preenchimento de questionários, as indicações dadas aos 
                                                     
33 Estes modos de pensamento são relativos ao esquema elaborado por Perry (1970), descrito no capítulo I e 
serão alvo de explicação detalhada um pouco mais à frente no trabalho. 
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respondentes eram sempre remetidas para as instruções por escrito, tentando limitar ao 
máximo as instruções verbais. 
4.1.4 Análises efetuadas 
Numa revisão sobre procedimentos nos diferentes momentos do trabalho de 
investigação com dados empíricos Marczyck, DeMatteo e Festinger (2005), alertam para os 
cuidados a ter no seu tratamento dos uma vez que estes dados constituem, na maior parte dos 
trabalhos de investigação, a base sobre a qual irá decorrer todo o trabalho do investigador. 
Estes autores destacam ainda três momentos do decorrer do trabalho de investigação: (1) 
preparação dos dados para análise; (2) análise de dados; (3) interpretação dos dados. Os dados 
recolhidos deverão ser tratados e organizados com o maior cuidado, antes de serem 
codificados e inseridos na base de dados, por forma a tornar eficiente a análise estatística.  
Tendo em conta estes pressupostos na organização, codificação e correção dos dados 
inseridos (nomeadamente os casos omissos), as análises que em seguida apresentamos foram 
realizadas a partir da utilização do software Statistical Package for the Social Sciences 
(SPSS), versão 18. Este programa foi criado nos anos 60 e é um sistema de análise de dados 
que consegue compatibilizar-se com praticamente todos os tipos de ficheiro, tanto para gerar 
tabelas, mapas e indicar tendências, como para realizar análises estatísticas complexas 
(Thomas & Petersen, 1982). Afirmam Bryman e Cramer (1992) que este programa estatístico 
ficou conhecido por ter constituído a primeira grande tentativa de desenvolver um software 
para as Ciências Sociais. Desde os anos 60, tem vindo a sofrer diversas revisões e 
aperfeiçoamentos que a tornaram numa das ferramentas mais utilizadas, acabando por se 
generalizar a uma grande parte das áreas de investigação que realizam tratamento estatístico 
de dados. 
Uma vez introduzidos os dados dos questionários, foram realizadas análises fatoriais 
exploratórias iniciais - de resto à semelhança do procedimento utilizado no processo de 
validação da Escala da Política (Ferreira & Menezes, 2001) - por serem especialmente úteis 
nos momentos iniciais de desenvolvimento dos instrumentos de observação. Este 
procedimento possibilita aferir das relações dos diferentes itens entre si e da relação com os 
constructos a eles subjacentes, o que permite ponderar a inclusão ou exclusão de 
determinados itens (Quintana & Maxwell, 1999). 
Contudo, à semelhança de outros estudos que envolvem a adaptação de escalas (Pais, 
2012), este procedimento foi abreviado, tendo-se passado para a realização de análises 
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fatoriais confirmatórias. Segundo Ferreira (2006) esta é uma prática relativamente comum que 
possibilita, de forma célere, uma série de procedimentos como a utilização de índices de 
modificação do modelo, a introdução de alterações à estrutura fatorial e a introdução de 
correlações entre os erros, com o objetivo de melhorar o ajustamento da estrutura testada aos 
dados. Estas análises foram conduzidas com o software Analysis of Moments Structures 
(AMOS), na sua versão 16, tendo em vista a validação do instrumento que neste estudo nos 
propusemos adaptar (ECSDT), permitindo fazer a comparação entre a solução encontrada e a 
solução que constituía a nossa hipótese, testando a adequação do modelo concetual aos dados 
recolhidos (Bryman & Cramer, 1992). A avaliação dos modelos fatoriais e o ajustamento dos 
mesmos permitiu também aferir a validade convergente da escala, ou seja, possibilitou 
perceber se os itens de uma escala saturam juntos num único constructo do modelo (Garver, 
1999). A opção pela análise fatorial confirmatória encontra, ainda, justificação nos 
procedimentos que se devem ter em linha de conta na avaliação dos modelos de estrutura 
fatoriais e que foram adotados neste estudo: i) uma seleção de índices de ajustamento que 
forneçam informação rigorosa e complementar acerca do ajustamento do mesmo; ii) uma 
análise dos parâmetros estimados a partir do modelo testado (nomeadamente das saturações), 
bem como considerar os resultados relativos à sua direção, magnitude e significância 
estatística (Ferreira, 2006). 
4.2 Principais resultados  
4.2.1 Variáveis de caracterização sociodemográfica, experiência teatral e respetivos 
contextos 
A primeira parte do questionário é composta por dois momentos. Um primeiro 
momento de caráter geral é relativo a variáveis de caracterização sociodemográfica: idade, 
sexo, número de livros em casa (utilizada aqui como unidade de medida sociocultural e 
económica) e grau de escolaridade. Um segundo momento, de caráter mais restrito destina-se 
apenas a sujeitos com experiência prévia específica como ator/atriz ou encenador/encenadora: 
Qual a experiência (ator; encenador; ou ambas); contexto da experiencia teatral (amadora, 
profissional e académica); relação subjetiva com a experiência teatral (“idade em que teve o 
primeiro contacto com teatro”; e “idade em que decidiu que queria fazer teatro”); número de 
experiências teatrais em que esteve envolvido (“número de espetáculos”; e “número de 
récitas”). Estes dados permitem, de forma genérica, caracterizar e cruzar informações acerca 
do nível sociocultural e económico dos inquiridos, permitindo relacioná-las com as respostas 
aos itens do instrumento que procurávamos validar, a inclusão da variável “experiência como 
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ator ou encenador” permitirá também aferir da relação destas experiências na complexidade 
sociocognitiva dos sujeitos. 
Relativamente às variáveis demográficas, os elementos da amostra encontram-se 
distribuídos por idade, sexo, número de livros em casa (usado enquanto medida do nível sócio 
económico) e nível educacional. As tabelas 1 a 4 apresentarão a distribuição da amostra por 
estas variáveis e de acordo com as categorias originais.No que diz respeito às idades dos 
respondentes, podemos observar que são compreendidas entre os 15 e os 61 anos, sendo que, 
a maior concentração de respondentes (63,1%) se situa no intervalo dos 18 aos 23 anos, o que 
encontra explicação no facto de a maior parte da recolha ter sido feita em contextos de 
formação, nomeadamente, em estabelecimentos de ensino superior. A média da idade é de 
25,47 com um desvio padrão de 9,124. 
Quanto à variável “sexo” é de notar alguma preponderância dos respondentes de sexo 
feminino (59,5%) relativamente aos do sexo masculino (40,5%) o que é explicável pelo facto 
de a amostra ter sido recrutada em contextos de formação, tanto superior como profissional, 
onde frequentemente se encontra uma população onde o sexo feminino está sobre-
representado. Esta preponderância poderia tender a ser agudizada pelo facto de os cursos de 
teatro serem tradicionalmente cursos que apresentam uma percentagem de estudantes do sexo 
feminino mais elevada, mas, ainda assim, talvez devido à presença de respondentes de outros 
contextos (profissionais e amadores) a diferença conseguiu ser suavizada. 
Tabela 1. Distribuição dos participantes em função do sexo. 
 Frequência Percentagem válida 
Feminino 131 59,5 
Masculino 89 40,5 
Total 220 100,0 
 
Quanto à variável demográfica “livros em casa” aqui utilizada como unidade de medida 
do nível socio cultural e económico, apresenta aqui também uma diferença acentuada, 
naqueles sujeitos (42,3%) que afirmam ter “mais de 200 livros em casa” (a medida máxima 
utilizada), relativamente àqueles sujeitos que afirmam ter “1a10” (9,1%); “11 a 50” (20,5%); 
“51 a 100” (12,3%); e “101 a 200” (15,9%), apontando para uma amostra com um nível 
sociocultural e económico alto. No entanto, este facto pode estar relacionado, tanto com o 
elevado número de estudantes, nomeadamente no ensino superior, de onde decorre a amostra, 
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como com a própria natureza da atividade teatral, que implica por exemplo a utilização e 
consulta constantes de obras, nomeadamente, de literatura dramática. 
Tabela 2. Distribuição dos participantes em função do número de livros em casa. 
 Sujeitos Percentagem válida 
1 – 10 (alguns livros numa prateleira)             20 9,1 
11 – 50 (uma ou mais prateleiras) 45 20,5 
51 – 100 (uma estante) 27 12,3 
101 – 200 (duas estantes) 35 15,9 
Mais de 200 (várias estantes) 93 42,3 
Total 220 100,0 
 
Quanto ao grau de escolaridade, o facto de esta amostra ter sido recolhida 
maioritariamente em contextos de formação também deve estar relacionado com a presença 
significativa de sujeitos que concluíram o ensino secundário (32,4%) ou profissional (11,5%) 
e se encontram a frequentar o ensino superior – nota-se uma grande presença da categoria 
“licenciatura, bacharelato” (47,5 %). Juntamente com as percentagens das categorias 
“mestrado” (5,5%),“doutoramento” (1,8%) e “ensino básico” (0.5%) podemos verificar que a 
amostra apresenta níveis elevados de escolaridade. Contudo, um dado algo intrigante é a 
elevada percentagem de sujeitos que afirma ter o grau “licenciatura ou bacharelato” (47,5 %), 
esta ocorrência talvez possa ser explicada por uma combinação de fatores que pode ir desde o 
facto de ainda nos encontrarmos numa fase recente das mudanças relativas à implementação 
dos programas “pós-Bolonha”; de algumas pessoas procurarem uma licenciatura em teatro 
após já terem concluído uma outra licenciatura (frequentemente por imposição parental); e 
por último alguma dificuldade (ou desejabilidade) na compreensão do item que possa ter 
confundido “ter concluído” com a situação de “estar a frequentar”. 
Tabela 3. Distribuição dos participantes em função da escolaridade. 
 Sujeitos Percentagem válida 
Ensino básico 1 0,5 
Ensino secundário 72 33,2 
Curso profissional 25 11,5 
Ensino superior (licenciatura, bacharelato) 103 47,5 
Mestrado 12 5,5 
Doutoramento 4 1,8 
Total 217 100,0 
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Na tabela 4 podemos verificar aquele que foi o primeiro fator diferenciador 
relativamente aos sujeitos com experiência de ator/atriz e/ou encenador/encenadora, para que 
posteriormente se pudesse aferir da eventual relação desta variável com os diferentes níveis de 
complexidade cognitiva dos sujeitos da nossa amostra. Aos sujeitos que respondessem 
negativamente, foi-lhes pedido que avançassem diretamente para a segunda parte do 
questionário referente aos itens da escala, uma vez que o resto do questionário se destinava a 
todos os sujeitos que tivessem experiência em teatro, independentemente da área criativa.  
Confirmou-se a eficácia do contexto escolhido, dada a elevada percentagem de 
respostas afirmativas (92,7%), contra 7,3% de respostas negativas - respondentes que 
provavelmente pertenceriam a outras áreas das artes do espetáculo (cenografia, figurinos, luz, 
som) e/ou estudantes que tenham ingressado recentemente na escola sem nenhuma 
experiência teatral prévia. 
Tabela 4. Distribuição dos participantes em função da experiência em teatro como ator ou encenador. 
 Sujeitos Percentagem válida 
Não 16 7,3 
Sim 204 92,7 
Total 220 100,0 
 
 A tabela 5 mostra, de entre os sujeitos com a experiência pretendida, quais os que 
afirmam ter experiência como ator/atriz, sendo que 91,8% responderam positivamente, ao 
passo que 8,2 % responderam negativamente. 
Tabela 5. Distribuição dos participantes em função da experiência como ator. 
 Sujeitos Percentagem válida 
Não 18 8,2 
Sim 202 91,8 
Total 220 100,0 
 
E 32.4% dos respondentes afirmam possuir experiência como encenador, ao passo que 
67.6% afirmam não possuir tal experiência (tabela 6). 
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Tabela 6. Distribuição dos participantes em função da experiência como encenador. 
 Sujeitos Percentagem válida 
Não 148 67,6 
Sim 71 32,4 
Total 219 100,0 
 
Estas diferenças são explicadas pelo facto de a maioria das escolas superiores de teatro 
não ministrar cursos de encenação, para além de que, tradicionalmente, os encenadores 
começam primeiro por ser atores e só mais tarde passam a encenar. Tal costume deve-se 
provavelmente ao facto de ser uma tarefa com uma complexidade e responsabilidade 
acrescidas relativamente à do ator, uma vez que o encenador é o elemento relacional da 
equipa artística e técnica, onde se delega a responsabilidade da condução do processo 
artístico. Isto pressupõe uma visão mais abrangente e experiente que saiba criar condições 
para um bom desenvolvimento do trabalho criativo, bem como uma boa articulação e 
integração das diversas áreas artísticas na construção do espetáculo. 
Procurou-se ainda aferir dos contextos onde ocorreram as, acima descritas, experiências 
teatrais, sendo que 60% dos inquiridos afirma ter tido experiência no contexto amador, contra 
40% de respostas negativas (ver tabela 7). 
Tabela 7. Distribuição dos participantes em função da experiência no contexto amador. 
 Sujeitos Percentagem válida 
Não 88 40,0 
Sim 132 60,0 
Total 220 100,0 
 
Ao passo que 46% afirma ter tido experiência no contexto profissional contra 54% que 
afirma não ter tido tal experiência, o que, apesar do relativo equilíbrio, vem a confirmar a 
preponderância dos contextos de formação onde foi recolhida a amostra (ver tabela 8). 
Tabela 8. Distribuição dos participantes em função da experiência no contexto profissional. 
 Sujeitos Percentagem válida 
Não 119 54.0 
Sim 101 46.0 
Total 220 100,0 
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Uma preponderância que é confirmada, pelos valores da experiência no contexto 
académico em que 53.1% diz lá ter adquirido experiência ao passo que 46.9% diz não a ter 
(ver tabela 9). Dado que o maior número de respondentes foi recrutado em contextos de 
formação, seria talvez de esperar uma maior discrepância no número de respostas afirmativas, 
mas este facto pode encontrar explicação se tivermos em conta o peso dos respondentes de 
outros contextos (que tradicionalmente não possuem formação formal em teatro), bem como 
na inevitável existência de um determinado número de respondentes que, apesar de estar a 
frequentar uma escola de teatro, possa estar ainda no início do seu percurso e não tenha ainda 
nenhuma das experiências a que a pergunta se refere. Assim sendo, a amostra revela-se 
relativamente equilibrada no que diz respeito à experiência teatral nos seus diversos 
contextos. 
Tabela 9. Distribuição dos participantes em função da experiência no contexto académico. 
 Sujeitos Percentagem válida 
Não 103 46,9 
Sim 117 53,1 
Total 220 100,0 
 
Finalmente, foram ainda introduzidas variáveis relativamente à idade em que o sujeito 
teve o primeiro contacto com teatro, bem como à idade em que o sujeito decidiu que queria 
vir a fazer teatro. No que diz respeito à idade do primeiro contacto com teatro, a amostra 
denota um intervalo de respostas entre os 0 e os 30 anos, destacando-se 9.6% de sujeitos que 
afirmam ter tido o primeiro contacto com teatro aos quinze anos, e 9.1% de sujeitos que 
afirmam ter tido o primeiro contacto com teatro aos 10 anos, com uma grande concentração 
de respostas no intervalo que se situa entre os 10 e os 18 anos (57.6%). A média da idade é de 
11,56 com um desvio padrão de 5,840. No que concerne à idade em que o sujeito decidiu que 
queria fazer teatro, o intervalo de respostas situa-se também entre os 0 e os 30 anos, em que se 
destacam 14.5% de respondentes que afirmam ter tomado a decisão aos 15 anos e 13.6% que 
afirmam ter sido tomada aos 17, sendo que a grande concentração de respostas (68.7%) 
aparece no intervalo entre os 14 e os 20 anos. 
Finalmente foram ainda inseridas duas variáveis relativas à experiência do sujeito. A 
primeira refere-se ao número de espetáculos em que cada sujeito esteve envolvido até hoje e 
apresenta um intervalo de respostas entre 0 e 1000 espetáculos, destacando-se os sujeitos que 
afirmam ter estado envolvidos em 10 espetáculos (11.4%), e também 5 espetáculos (8.5%), 
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com consideráveis concentrações de respostas no intervalo ente os 5 e os 10 espetáculos 
(30.8%); e os 15 e 30 espetáculos (24.6%), o que denota uma considerável experiência em 
projetos teatrais em um número muito significativo de indivíduos. 
A segunda variável refere-se ao número de récitas (número de vezes em que esteve em 
palco). A introdução desta última variável dirige-se principalmente aos atores/atrizes, uma vez 
que os/as encenadores/encenadoras raramente estão em contacto com o público em 
espetáculo. A introdução desta variável tem a ver com o facto de determinados espetáculos 
terem carreiras muito longas (por vezes ficam anos em cena), ao passo que outros fazem 
carreiras muito curtas (duas ou três récitas), o que também faz diferença na experiência do 
ator/atriz, podendo este ter tido um elevado número de experiências em palco com apenas um 
espetáculo ou, por outro lado, ter experienciado a participação em diversos projetos de criação 
e ter uma reduzida experiência de palco. No que diz respeito a esta variável, ela apresenta um 
intervalo de respostas entre 0 e 1000 récitas, sendo que a grande maioria dos respondentes 
(59.5%) se encontra dentro de um intervalo entre as 20 récitas (8%) e as 0 récitas (8%). Mas é 
de notar que, interessantemente, a amostra também apresenta valores significativos em 
sujeitos que afirmam ter realizado um número total de récitas bastante elevado, sendo que 
11% dos respondentes se situam num intervalo entre 100 e 300 récitas; e 9% se situa no 
intervalo entre 300 e 1000. 
A amostra aqui apresentada revela desequilíbrios, nomeadamente, no que diz respeito a 
algumas das variáveis socio demográficas apresentadas. Estes desequilíbrios ocorrem em 
grande parte devido a dificuldades de recrutamento de sujeitos, o que, de resto, vem a ser uma 
dificuldade comum ao nível da investigação psicológica em Portugal (Ferreira, 2006). Por um 
lado a população sobre a qual o estudo incide é, já de si, reduzida, o que traz dificuldades 
acrescidas no recrutamento de sujeitos fora dos contextos educativos e de formação, fazendo 
com que, tendencialmente, os sujeitos do sexo masculino, bem como aqueles (de ambos os 
sexos) com idades superiores a 25 anos (tendencialmente com mais experiência artística), 
apareçam sub representados. Contudo com a recorrência aos contextos profissionais e 
amadores, pensamos ter suavizado um pouco as diferenças, conseguindo reunir um número 
satisfatório de sujeitos (de ambos os sexos) com considerável experiência artística. 
Relativamente a outros aspetos da amostra, ela parece referir-se a um nível sociocultural e 
económico “médio/alto”, com graus de escolaridade também “médio/alto”. Não obstante, 
todos estes fatores foram tidos em conta, quer nos procedimentos da análise de dados, quer na 
interpretação dos resultados obtidos. Resta dizer que muito importante também, foi a 
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disponibilidade demonstrada por um número considerável de sujeitos de experiências 
diversificadas, para uma posterior participação nas entrevistas, que apresentaremos 
posteriormente (na parte referente ao segundo estudo empírico). 
4.2.2 Escala de Complexidade Sociocognitiva no Domínio do Teatro (ECSDT) 
A segunda parte do questionário dirige-se ao processo de validação dos 19 itens que 
apresentamos, relativos, à adaptação para conteúdos sobre teatro, de um instrumento de 
medida que permitisse a avaliação do nível de complexidade sociocognitiva dos entrevistados. 
A Escala de Complexidade Sociocognitiva no Domínio do Teatro (ECSDT) é uma 
adaptação para conteúdos sobre teatro da Escala da Política (Ferreira & Menezes, 2001) que 
é um instrumento de 18 itens, versando conteúdos sobre política, que foi criado para a 
avaliação dos níveis de complexidade sociocognitiva de sujeitos. Este instrumento foi 
construído, inspirando-se numa das escalas da versão portuguesa do Parker Cognitive 
Development Inventory (Inventário do Desenvolvimento Cognitivo de Parker, IDCP, Parker, 
1984; Versão portuguesa de Ferreira & Bastos, 1995): a Escala da Religião. Tal como na 
Escala da Religião, a EP tem por base teórica o esquema de desenvolvimento 
epistemológico/intelectual de William Perry (1970) onde são observados três níveis ou modos 
de pensamento com diversos graus crescentes de complexidade: dualismo, relativismo e 
compromisso no relativismo. A esta mesma base teórica e após uma revisão atualizada das 
teorias de desenvolvimento, os autores criaram teoricamente outras duas dimensões (o 
“multiplismo”, na passagem do dualismo para o relativismo) e uma outra apontando um tipo 
de pensamento pós-relativista (Ferreira, 2006). 
Em termos do pretendido para este estudo a EP apresenta vários pontos favoráveis. 
Antes de mais é uma escala recentemente criada (e portanto atualizada nos seus pressupostos 
teóricos e nos seus procedimentos práticos). As escalas de observação que a compõe têm por 
base uma teoria do desenvolvimento humano (a teoria do desenvolvimento 
intelectual/epistemológico de William Perry, 1970), que é congruente com uma compreensão 
integradora (e ecológica) do desenvolvimento humano e se presta ao estudo do mesmo na 
adolescência e na idade adulta. Os diferentes modos de pensamento que observa são, ainda à 
semelhança da EP, adequados à questão de investigação a que este estudo pretende responder: 
o nível de complexidade sociocognitiva. Esta observação pretende ser feita através dos 
diferentes modos de pensamento - que são estruturas de compreensão da experiência, 
concebidas ou conceptualizadas a partir das experiências e dos modos como diferentes 
sujeitos, em diferentes momentos, as foram organizando. 
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A estrutura da EP foi considerada também apropriada tendo em conta tanto as 
pretensões como as limitações do estudo a desenvolver. É um instrumento cuja estrutura pode 
ser facilmente compreendida pelos respondentes. Para além disso, é um instrumento de papel 
e lápis, apenas com respostas fechadas, onde relativamente a cada uma das afirmações 
apresentadas (itens) – representativas de um dos diferentes modos de pensamento – é pedido 
aos respondentes que se posicionem numa escala de concordância (que vai desde discordo 
totalmente a concordo totalmente) de tipo Likert. 
No estudo, a escala a utilizar deveria incluir questões sobre teatro, enquanto conteúdos 
dos seus itens e, a partir daí, poderiam observar-se os mesmos modos de pensamento 
(dualismo, relativismo e compromisso no relativismo), mas no contexto do teatro. Foi 
portanto necessário proceder à reescrita e adaptação dos itens para conteúdos sobre teatro, 
sendo que foi mantida a mesma estrutura utilizada pela escala da política, durante esta 
adaptação. No final resultou um conjunto de 19 itens todos eles definidos pela positiva e a 
tarefa proposta aos respondentes é a de selecionarem numa escala de tipo Likert (neste caso 
de sete pontos, 1 significando total discordância e 7 significando total concordância), a 
posição que melhor expressa o seu grau de concordância relativamente ao que é afirmado em 
cada um dos itens. 
Procedimentos da adaptação 
A adaptação implicou uma profunda revisão dos processos da criação e adaptação da 
Escala da Política, bem como da teoria que lhe serve de base: o esquema de desenvolvimento 
epistemológico em estudantes universitários descrito por Perry (1970). 
O trabalho de adaptação dos itens a conteúdos de teatro para a elaboração da escala 
acabou, predominantemente, por se basear no trabalho anteriormente realizado por Ferreira e 
Menezes (2001), que comportou a elaboração de uma grelha teórica que incluía a revisão e 
algumas contribuições posteriores (revisões, reflexões e críticas) ao esquema desenvolvido 
por Perry (e.g., Baxter Magolda, 1992, 2004; Belenky et al., 1986; King & Kitchener, 1994, 
2004; Kitchener & King, 1981, 1990). Esta revisão, minuciosamente descrita por Ferreira 
(2006), que inclui as teorias de desenvolvimento intelectual de adolescentes e adultos, 
consideradas relevantes para o estudo em causa, levou à elaboração de uma grelha teórica 
refletindo as diversas sub-dimensões que compõem cada um dos modos de pensamento. Na 
tabela 10, apresentamos a grelha elaborada por Ferreira e Menezes (2001) comportando os 
três modos de pensamento e os elementos que fazem parte de cada um deles. Estes elementos 
foram abstraídos das descrições realizadas por diversos autores sobre a progressão que se 
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observa em termos do desenvolvimento intelectual/epistemológico, nomeadamente as nove 
posições definidas por Perry (1970). 
Foi esta grelha teórica que acabou por nos servir de base para a reescrita dos itens, tendo 
estes sido operacionalizados para modos de pensamento sobre teatro de acordo com as sub 
dimensões (componentes) identificadas como compondo cada um dos modos de pensamento 
e mantendo-os dentro do mesmo referente teórico de forma clara e organizada, procurando 
assim contribuir para a validade de conteúdo e validade substantiva da escala adaptada. 
Tabela 10. Resumo das dimensões e elementos após a revisão das teorias do desenvolvimento intelectual e 
epistemológico (Ferreira, 2006). 
D
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a
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Elementos A 
Dicotomia e natureza absoluta do conhecimento 
Self passivo 
Multiplicidade ilegítima 
Elementos B Multiplicidade legítima temporária 
R
el
a
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v
is
m
o
 
Elementos A 
Multiplicidade legítima generalizada 
Pseudo relativismo 
Elementos B 
Natureza incerta de todo o conhecimento 
Self ativo 
Necessidade de compromissos reflexivos 
C
o
m
p
ro
m
is
so
  
Elementos A 
Compromisso e identidade 
Compromisso e responsabilidade 
Compromisso e processo ao longo da vida 
Elementos B 
Critério de Perry relativamente à distinção entre o modo de pensar do Compromisso no 
Relativismo e do Relativismo: tolerância relativamente às opiniões diferentes dos outros. 
 
Mas passemos a explicar a que se referem os diferentes modos de pensamento da grelha 
acima. Um dos elementos inovadores que estes autores trazem à discussão é a divisão entre 
elementos A e elementos B, o que para além dos 9 níveis propostos por Perry (1970), 
pretende incorporar na classificação em três modos de pensamento, a classificação em quatro 
modos de pensamento proposta por alguns autores (o modo de pensamento multiplista). 
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Como podemos ver no quadro, esta divisão inclui os elementos B do dualismo (ligados à 
última posição dualista) e os elementos A do relativismo (ligados à primeira posição 
considerada relativista). Um outro aspeto inovador é a inclusão, no modo de pensamento 
relativo ao compromisso no relativismo, de uma categoria de elementos B, com a intenção de 
se criarem itens que pudessem observar o critério que, segundo Perry, marca a resolução do 
relativismo e identifica esta resolução como indo no sentido de um nível pós-relativista de 
pensamento: a tolerância relativamente às opiniões diferentes dos outros, mesmo quando se 
julga a própria opinião superior (Ferreira, 2006). 
Mas vejamos um pouco mais pormenorizadamente a que se referem os vários níveis da 
nossa grelha. O modo dualista apresenta nos elementos A uma mais clara afirmação do seu 
tipo de pensamento. O primeiro nível “Dicotomia e natureza absoluta do conhecimento” é 
relativo a uma visão do mundo essencialmente dicotomizada (referente a factos, relativamente 
aos quais só se pode estar absolutamente certo ou absolutamente errado), em que o sujeito 
entende o conhecimento como dependente de uma autoridade que lho possa providenciar (no 
pressuposto de que é à autoridade competente que cabe a função de levar o conhecimento 
àqueles que o não possuem). Contudo, o reconhecimento da possibilidade de conflito entre 
perspetivas de diferentes autoridades marca a transição para o próximo nível “Self passivo”, 
nível no qual o sujeito admite a possibilidade de discordância entre autoridades do saber, 
mantendo, no entanto, a visão de que, a “verdade” (o conhecimento decorrente dos factos) é 
una. Existe portanto a noção de que as autoridades poderão estar erradas, mas não a noção de 
que o conhecimento poderá ser incerto, daí a ideia da “multiplicidade ilegítima”. A noção de 
que existirão domínios do conhecimento relativamente aos quais nenhuma autoridade possui 
conhecimento definitivo marca a passagem para os elementos B, (correspondentes ao nível 3 
do esquema de Perry) “Multiplicidade legítima temporária”. Neste nível os sujeitos começam 
a reconhecer que o conhecimento, mesmo o das autoridades, pode ser incompleto, havendo 
áreas em que ninguém pode afirmar qual a resposta objetivamente correta. Até que este 
conhecimento seja desvelado há legitimidade de posições múltiplas (mas apenas 
temporariamente) até que a verdade seja reposta. Aqui é introduzida na grelha teórica a 
dimensão do “multiplismo” a que nos referimos acima, sugerida por alguns autores, 
relativamente ao esquema original de Perry. 
A noção da existência de incerteza relativamente ao conhecimento e da legitimidade de 
cada posição pessoal generaliza-se no próximo nível (correspondente ao nível 4 de Perry) aqui 
designado como os elementos A do modo de pensamento relativista “Multiplicidade legítima 
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generalizada”. Neste nível de pensamento vigora a ideia de o conhecimento é sempre incerto 
e não podendo afirmar-se nunca uma objetividade absoluta, os sujeitos afirmam uma 
subjetividade absoluta: todo o conhecimento é opinião e todas as opiniões têm o mesmo valor. 
O “Pseudo-relativismo” inerente a este tipo de pensamento refere-se a uma impossibilidade 
de comparação entre as diferentes perspetivas uma vez que o sujeito não tem critérios de 
comparação ou avaliação. Esta articulação de perspetivas só pode ser realizada num quadro de 
pensamento “efetivamente” relativista, uma vez efetuada a transição para o próximo nível 
(abandonando definitivamente a dimensão “multiplista”), que é aqui enquadrado nos 
elementos B do modo relativista de pensamento (correspondentes à transição para o nível 5 de 
Perry) “Natureza incerta de todo o conhecimento”. Neste nível o sujeito acredita que todo o 
conhecimento é ainda fundamentalmente incerto, mesmo o das autoridades. No entanto, é 
agora relativo, o que faz com que nem todas as perspetivas possam ser vistas como 
igualmente válidas. No processo de construção de conhecimento, cada sujeito é um “Self 
ativo”, na comparação de assunções e raciocínios subjacentes a diferentes construções de 
conhecimento. É o aprofundamento da noção de que, num quadro relativista, cada sujeito tem 
a “Necessidade de compromissos reflexivos” que vai realizando nos termos das perspetivas 
qua vai construindo sobre o mundo, que marca a transição para o nível 6 de Perry. Aqui vai-se 
tornando progressivamente mais importante a questão do significado e da necessidade de, 
num mundo relativista de múltiplos contextos, cada um realizar compromissos reflexivos 
relativamente aos modos como o conhecimento e o seu significado são construídos. 
Isto implica um progressivo envolvimento pessoal, sendo que, são exatamente os temas 
da responsabilidade e do compromisso que ganham a centralidade do próximo modo de 
pensamento o “compromisso no relativismo”, (correspondente aos níveis 7 a 9 de Perry) aqui 
designados como elementos A. Pode dizer-se que o que evolui neste modo de pensamento é a 
capacidade de realizar compromissos relativamente a crenças e valores, a escolhas, a planos 
ou ações dentro de um quadro relativista, ou seja, mesmo em face da incerteza (que o mundo 
apresenta) os sujeitos compreendem a necessidade de realizarem compromissos através dos 
quais possam afirmar a sua identidade: “Compromisso e identidade”. Relativamente ao nível 
“Compromisso e responsabilidade” refere-se à necessidade de consideração da 
responsabilidade na relação com os diferentes compromissos que se vai assumindo, uma vez 
que produzem implicações progressivamente mais complexas, para o próprio e para os outros, 
a diferentes níveis (por vezes contraditórios). Finalmente o sujeito acaba por compreender os 
seus compromissos como parte de um processo que se desenrola ao longo da sua vida, 
integrando questões como a identidade e a responsabilidade, sendo que o conhecimento é 
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também visto como integrado num processo de construção pessoal, decorrente da relação com 
os outros e com o mundo, que ocorre ao longo da vida: “compromisso e processo ao longo da 
vida”. 
No que diz respeito a uma inclusão de elementos B, esta traduz a intenção de introduzir 
uma distinção relativamente ao modo de pensar do compromisso no relativismo e no 
relativismo e refere-se à “tolerância relativamente às opiniões diferentes dos outros”. A 
inclusão deste elemento procura ir de encontro de um modo de pensar que se distingue do 
pensamento relativista (“pós-relativista”), encontrando um nível em que os sujeitos são 
capazes de integrar vários conceitos abstratos de conhecimento, o que lhes permite “ir para 
além do foco na incerteza e considerar a evidência e o processo de inquérito para justificar as 
suas conclusões” (Kitchener et al., 1993:894). Segundo Ferreira (2006), o caso de Perry e 
outros autores, têm também em conta o aprofundamento da ligação entre a construção pessoal 
do conhecimento e a construção do conhecimento pessoal; do envolvimento pessoal no 
processo construtivo, bem como as suas implicações (um processo de autorreflexão crítica). 
Uma consequência do sujeito ir para além do relativismo é o reforço das capacidades 
empáticas relativamente a perspetivas diversas; e a tolerância relativamente às posições 
contrárias ou divergentes. A ligação destes três modos de pensamento ao envolvimento ativo 
e criador de significado nas relações com outros e com o mundo, faz com que os sujeitos 
tenham incluído, em si, visões do conhecimento como transformacional, que enfatizam a 
lógica relacional do auto/hetero conhecimento e as suas necessidades desenvolvimentais. 
A observação cuidada do processo de adaptação a validação da EP permitiu capitalizar 
esse conhecimento em economia de procedimentos na adaptação e validação desta escala a 
conteúdos de teatro. Assim foram partilhados alguns dos procedimentos tendo por critério (de 
inclusão ou exclusão) a relevância dos resultados obtidos, naquele processo. Por exemplo a 
utilização da mesma grelha teórica, permitiu realizar uma mesma definição e delimitação 
cuidada e atualizada de cada um dos constructos (os diferentes modos de pensamento), 
favorecendo a validade de conteúdo da escala. Houve também uma preocupação no processo 
de reescrita por forma a manter uma relação estreita entre o conteúdo de cada item e o 
elemento caraterizador que com ele se pretendia observar. Procurámos assim manter a relação 
entre os itens reescritos e os constructos a observar, para com isto reforçar também a validade 
substantiva da escala adaptada. Para além disso, foram retirados os itens relativos aos 
elementos B da subescala do compromisso no relativismo, dado que os itens originais da EP 
relativos a este elemento acabaram por ser retirados da escala total. Apesar disso e não 
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obstante os resultados relativos aos elementos B, que no processo de validação daquela escala 
(Ferreira, 2006:190) apresentaram frequentemente níveis de saturação “que os colocam fora 
do seu lugar espectável em termos teóricos”, optámos por manter itens relativos a estes 
elementos (mantendo a ideia de “multiplismo”) nas outras duas subescalas, relativas aos 
modos de pensamento do dualismo e do relativismo. Apresentaremos de seguida, na tabela 
11, a nova grelha de referencial teórico com a distribuição dos itens de acordo com as 
dimensões a observar que criamos para a ECSDT. 
Tabela 11. Grelha de elementos teóricos e exemplos de itens correspondentes na Escala de Complexidade 
Sociocognitiva no Domínio do Teatro (ECSDT). 
 Itens Exemplos 
D
u
a
li
sm
o
 Elementos A 
Dicotomia e natureza 
absoluta do 
conhecimento 
15 
Item 15. Em teatro, tal como noutras matérias, 
cada proposta artística ou está certa ou está 
errada. 
Item 13. Em teatro, agarrar-me aos valores 
que me ensinaram, tem-me ajudado a evitar 
ficar confuso por dar ouvidos às pessoas 
erradas. 
Self passivo 6 
Multiplicidade 
ilegítima 
8 e 13 
Elementos B 
Multiplicidade 
legítima temporária 
4 e 9 
Item 9. Relativamente às questões teatrais 
sobre as quais ainda ninguém conhece a 
resposta correta, cada um é livre de achar o 
que quiser. 
R
el
a
ti
v
is
m
o
 
Elementos A 
Multiplicidade 
legítima generalizada 
14 e 18 
Item 11. Apesar de algumas propostas 
artísticas serem melhor fundamentadas, isso 
não significa que estejam mais corretas do que 
as outras. 
Pseudo-relativismo 
5 e 11 
Elementos B 
Natureza incerta de 
todo o conhecimento 
17 
Item 1. Para encontrar uma boa proposta 
criativa, num processo de criação, devo 
refletir sobre ela e fazer os meus próprios 
julgamentos.  
Item 2. Sei que há diferentes teorias e práticas 
teatrais e que todas elas podem ser válidas. No 
entanto, por vezes, sinto necessidade de 
assumir autonomamente aquela que me parece 
ser a mais correta. 
Self ativo 1 
Necessidade de 
compromissos 
reflexivos 
2 
C
o
m
p
ro
m
is
so
 
Elementos A 
Compromisso e 
identidade 
3 e10 
Item 7. Apesar de já ter formado as minhas 
opiniões sobre teatro, sinto que irei refletindo 
sobre elas ao longo da minha vida. 
Item 12. Afirmar as minhas convicções sobre 
teatro tem implicado assumir 
responsabilidades em diversas áreas da minha 
vida. 
Compromisso e 
responsabilidade 
12 e 16 
Compromisso e 
processo ao longo da 
vida 
7 e 19 
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Poder discriminativo dos itens e análises fatoriais 
No sentido de explorar o poder discriminativo dos itens, começamos por considerar a 
concentração de respostas em cada nível da escala. A análise das frequências de resposta 
revela três itens que tendiam a concentrações altas de resposta, nomeadamente: 
i) 7. “Apesar de já ter formado as minhas opiniões sobre teatro sinto que irei 
refletindo sobre elas ao longo da vida.” Apresenta uma percentagem de 60,6% de respostas 
válidas no grau 7 da escala de Lickert, expressando o grau máximo de concordância com o 
item, o que, sendo um item correspondente ao último estádio (9) de Perry “Compromisso e 
processo ao longo da vida”, pode ser explicado pela existência de alguma desejabilidade 
social, na interpretação da resposta;  
ii) 8. “Na criação de uma peça de teatro parece, muitas vezes, haver lugar para 
várias propostas criativas possíveis, mas, se virmos bem, apenas uma delas está correta.” 
Apresenta uma percentagem de 46,2% de respostas válidas no grau 1 da escala de Lickert, 
expressando o grau máximo de discordância com o item, o que, apesar de ser um item 
correspondente ao início de uma abertura ao “multiplismo” (e consequentemente ao 
relativismo) ainda se situa num paradigma claramente dicotomista, do qual, desejavelmente se 
tende a discordar. 
iii) 15. “Em teatro, tal como noutras matérias, cada proposta artística ou está certa 
ou está errada.” Apresenta uma percentagem de respostas válidas de 53,4% no grau 1 da 
escala de Lickert exprimindo o grau máximo de discordância com o item. Este item 
corresponde, ao dicotomismo mais absoluto do esquema de Perry “Dicotomia e natureza 
absoluta do conhecimento”, sendo que também a desejabilidade pode explicar a concentração 
de respostas no máximo grau de discordância. 
Todos os outros apresentam, nos seus diferentes graus de concordância frequências de 
resposta válidas abaixo de 40% num intervalo entre os 0,5% e 38,9. A tabela 12 dá conta das 
médias e desvios padrão, em cada um dos itens. Numa primeira análise podemos verificar que 
os itens que reuniram maiores graus de concordância dos respondentes da nossa amostra 
foram todos relativos à dimensão do compromisso no relativismo - itens 7 (6,24); 16 (5,79); e 
19 (5,60) – seguindo-se um grupo de itens relativos à dimensão do relativismo – itens 11 
(5,59); 17 (5,57); e 2 (5,42). Por outro lado os itens que tenderam a reunir uma maior 
discordância foram todos relativos à dimensão do dualismo: itens 15 (2,23); 8 (2,32; e 4 
(2,54). Estes resultados mostram que a nossa amostra aleatória em contexto teatral apresenta 
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uma tendencialmente maior concordância com as afirmações representativas de dimensões de 
maior complexidade. Similarmente mostra níveis de concordância baixos com as afirmações 
representativas da dimensão de pensamento dualista. Assim sendo, a amostra revela um nível 
de complexidade que poderíamos dizer médio/alto, situando-se entre as dimensões do 
relativismo e o compromisso no relativismo. Sendo uma amostra aleatória do contexto teatral 
(e, apesar de poderem existir outros fatores que o expliquem), estes resultados vêm ao 
encontro dos dados apresentados na literatura, dando até ao momento, indícios da 
possibilidade de a atividade e as experiências teatrais poderem potenciar o desenvolvimento e 
a complexidade psicológica dos sujeitos. 
Tabela 12. Descritivo das médias e desvio padrão nos itens. 
 N Média  Desvio 
padrão 
1.Para encontrar uma boa proposta criativa, num processo de criação, devo refletir sobre ela e 
fazer os meus próprios julgamentos.  
220 5,38 1,404 
2.Sei que há diferentes teorias e práticas teatrais e que todas elas podem ser válidas. No entanto, 
por vezes, sinto necessidade de assumir autonomamente aquela que me parece ser a mais correta. 
220 5,42 1,528 
3.As minhas convicções sobre o teatro estão intimamente ligadas à forma como se vai 
desenrolando a minha vida, pelo que, prefiro não as encarar como algo definitivo. 
218 5,06 1,848 
4.Salvo nas questões em que ainda ninguém sabe o que é a verdade e o que não é, é-me difícil 
compreender como as pessoas podem ter pontos de vista sobre o teatro tão diferentes. 
221 2,54 1,744 
5.Não devo julgar as ideias que os outros têm sobre teatro. Cada um tem as suas e, no fundo, nem 
sequer se podem comparar umas com as outras.  
221 4,75 1,757 
6.Se, no teatro, fui ensinado a valorizar determinadas práticas e ideias, devo confiar que são as 
melhores. 
219 3,16 1,561 
7.Apesar de já ter formado as minhas opiniões sobre teatro, sinto que irei refletindo sobre elas ao 
longo da minha vida. 
221 6,24 1,273 
8.Na criação de uma peça de teatro parece, muitas vezes, haver lugar para várias propostas 
criativas possíveis, mas, se virmos bem, apenas uma delas está correta. 
221 2,32 1,705 
9.Relativamente às questões teatrais sobre as quais ainda ninguém conhece a resposta correta, 
cada um é livre de achar o que quiser.  
218 4,99 1,671 
10.Continuo a descobrir que as posições que tomo sobre teatro têm cada vez mais a ver com a 
minha vida.  
221 5,09 1,485 
11.Apesar de algumas propostas artísticas serem melhor fundamentadas, isso não significa que 
estejam mais corretas do que as outras.  
221 5,59 1,331 
12.Afirmar as minhas convicções sobre teatro tem implicado assumir responsabilidades em 
diversas áreas da minha vida.  
217 5,21 1,530 
13.Em teatro, agarrar-me aos valores que me ensinaram, tem-me ajudado a evitar ficar confuso 
por dar ouvidos às pessoas erradas.  
219 4,16 1,660 
14.Em teatro, não há justificação para acreditarmos que há, determinadas propostas artísticas que 
são mais corretas do que outras.  
219 4,59 1,798 
15.Em teatro, tal como noutras matérias, cada proposta artística ou está certa ou está errada. 221 2,23 1,707 
16.Esforço-me por refletir sobre as posturas que adoto e defendo sobre o teatro, e por ser 
responsável em relação a elas. 
219 5,79 1,226 
17.Nenhuma posição que se tome sobre o teatro está, absolutamente, certa. Todas terão, mais 
cedo ou mais tarde, de ser revistas.  
218 5,57 1,452 
18.É tanta a diversidade individual e cultural que só pode haver tantos pontos de vista sobre o 
teatro quantos os indivíduos.  
220 4,95 1,813 
19.A adoção de determinados valores artísticos é sempre parte de um projeto de vida que se vai 
definindo com o tempo.  
221 5,60 1,350 
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Antes de se realizar a análise fatorial confirmatória foram eliminados os dados omissos, 
substituindo-os pela média. Este procedimento pode potencialmente introduzir viés, contudo o 
reduzido número de casos omissos na nossa amostra (um máximo de 5 em 222 participantes), 
fez-nos optar por esta alternativa. 
Foram posteriormente realizadas análises fatoriais confirmatórias utilizando o programa 
AMOS. O esquema da análise efetuada indica os respetivos coeficientes de regressão para 
cada uma das dimensões em relação aos fatores latentes, mostrando que os índices de 
ajustamento dos dados ao modelo teórico revelam valores satisfatórios (Figura 1). À medida 
que se foram realizando as análises, alguns itens foram sendo excluídos uma vez que, de 
forma evidente, afetavam a qualidade do modelo teórico. Um pouco à semelhança do que 
aconteceu no processo de validação da EP (Ferreira & Menezes, 2001), a maioria dos índices 
que aparecem fora do expectável, são os itens que foram codificados como elementos B na 
grelha teórica nas subescalas do dualismo e relativismo (uma vez que os elementos B da 
subescala do compromisso no relativismo tinham sido previamente retirados). Assim, foram 
retirados os itens: 4 e 9 elementos B da subescala do dualismo (traduzindo um modo de 
pensamento ligado ao “multiplismo”, ainda que apenas temporariamente legítimo); 1, 2 e 17 
elementos B da subescala do relativismo (que indicam a conceção de uma “natureza incerta 
de todo o conhecimento”, “Self ativo” e “necessidade de compromissos reflexivos”); e 
finalmente os itens relativos aos elementos A: 10 (da subescala do compromisso no 
relativismo); e 18 (da subescala do relativismo). Desta forma foram eliminados todos os 
elementos B, tendo sido mantidos quase todos os elementos A (foram retirados apenas dois). 
Descrevemos agora os doze itens constantes na escala final, de acordo com a respetiva 
correspondência a cada uma das dimensões que pretende observar: Dualismo: itens 6, 8, 13, 
15; Relativismo: itens 5, 11, 14; Compromisso no relativismo: 3, 7, 12, 16, 19. 
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Figura 1. Análise fatorial confirmatória para a Escala da Complexidade Sociocognitiva no Domínio do Teatro 
(ECSDT). 
 
Foram também calculados os valores de alfa de Cronbach para cada uma das subescalas 
e que apresentamos na tabela 13. Apesar de não serem tão altos como seria desejável, os 
resultados fornecem uma visão positiva sobre a fiabilidade da escala; a exceção é a escala do 
relativismo, mas o número de itens é bastante baixo o que tende a interferir negativamente 
com o valor do alfa. Há também que ter em conta, que, à semelhança da EP, a ECSDT 
observa constructos que representam níveis de desenvolvimento, sendo frequente, em escalas 
com estas características, que não se encontrem indicadores muito elevados de fiabilidade. A 
interpretação destes resultados deverá, portanto, ter em conta a natureza desenvolvimental dos 
constructos observados na sua complexidade e as dificuldades que colocam em termos da sua 
definição em itens e escalas. 
Tabela 13. Indicador do Alfa de Cronbach para a ECSDT. 
 Nº Casos Nº Itens Alpha de Cronbach 
Dualismo 217 4 0,551 
Relativismo 219 3 0,450 
Compromisso 213 5 0,620 
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Análise de diferenças entre grupos 
Com o intuito de explorar algumas das questões de investigação inerentes a este 
trabalho procedemos à realização de análises de variância (Huberty & Morris, 1989; Newton 
& Rudestam, 1999), considerando-as adequadas para tentar perceber a forma como algumas 
variáveis independentes (categoriais) produzem variações nos diferentes modos de 
pensamento sobre teatro – dualismo, relativismo e compromisso no relativismo – que 
compõem a ECSDT. 
A tabela 14 apresenta o número de sujeitos da amostra (221), as médias relativas a cada 
uma das dimensões da escala e os respetivos desvios padrão. Numa análise geral das médias, 
podemos verificar que os respondentes que compõem a amostra apresentam tendência para 
uma maior concordância com os itens do compromisso no relativismo, assim como uma 
tendência progressiva de concordância da dimensão do dualismo para a do compromisso. 
Estas tendências, para além de serem congruentes com os elevados graus de escolaridade e os 
níveis socio culturais da amostra, também estão em linha com as médias de tendência de 
resposta anteriormente verificados. 
Tabela 14. Médias e respetivos desvios padrão (valores estimados). 
 Sujeitos Mínimo Máximo Média Desvio padrão 
Dualismo 221 1,00 6,00 2,9581 1,08821 
Relativismo 221 1,00 7,00 4,9759 1,13737 
Compromisso 221 1,20 7,00 5,5814 0,91155 
 
A escolha das análises de variância recaiu sobre as análises univariadas, uma vez que se 
mostram adequadas a situações em que a variável dependente (composta por três domínios 
concetuais separados: dualismo, relativismo e compromisso no relativismo) pretende ser 
analisada em variáveis independentes (Haase & Ellis, 1987). Apesar das discussões que nas 
últimas décadas têm existido relativamente ao papel central que tem vindo a ser atribuído aos 
valores de p, relativos à atribuição de significância estatística (Cohen, 1990, 1994; Hunter, 
1997) - nomeadamente quando dizem respeito a investigações em ciências sociais - a 
significância estatística é uma parte importante dos resultados que nos é permitido observar a 
partir das análises de variância. Relativamente ao significado dos valores de p, eles são 
referentes à probabilidade dos dados quando a hipótese nula é verdadeira, ou seja, quando os 
valores de p < 0,05 apontam a rejeição da hipótese nula, podemos dizer com alguma 
confiança que a direção das diferenças é conhecida (Cohen, 1990; 1994; Frick, 1996). 
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Contudo encontrar p > 0,05, não significa que a hipótese nula é verdadeira, pois apenas se 
pode concluir que não há evidência de que a hipótese nula possa ser rejeitada (Cohen, 1990, 
1994; Frick, 1996; Shrout, 1997). Tendo em conta o acima dito e relativamente aos valores de 
p, tentaremos ser cuidadosos na interpretação dos seus resultados (Chow, 1988; Cortina & 
Dunlap, 1997; Loftus, 1997; Millis, 2003; Wilkinson, 1999). 
Relativamente às variáveis independentes escolhidas, estas foram o sexo, o número de 
livros em casa, e a experiência em teatro. No que diz respeito à variável sexo, lembramos que 
a amostra apresenta um ligeiro desequilíbrio entre ao número de sujeitos do sexo feminino, 
(50,7%) e os do sexo masculino (40,3%). Numa análise das médias estimadas para os sujeitos 
do sexo masculino, estas são um pouco superiores às estimadas para os sujeitos do sexo 
feminino em todos os modos de pensamento, como podemos ver na tabela 15, sem que, no 
entanto, se apresentem estatisticamente significativas em nenhum dos scores (F (1,217) ≤ 
0,748 p ≥ 0,338). Aliás, o que ressalta imediatamente à vista na observação destes dados, é 
que as diferenças entre as médias estimadas para cada uma das dimensões é muito pequena, o 
que de resto é congruente com outras investigações (e.g., Ferreira, 2006) que, também não 
apresentam diferenças relevantes em termos de género, relativamente à complexidade de 
pensamento dos sujeitos. 
Tabela 15. Variável sexo (médias estimadas). 
 Sujeitos Média Desvio padrão 
Dualismo 
Feminino 130 2,9154 1,01602 
Masculino 89 3,0449 1,18739 
Total 219 2,9680 1,08814 
Relativismo 
Feminino 130 4,9654 1,13774 
Masculino 89 4,9831 1,14483 
Total 219 4,9726 1,13803 
Compromisso 
Feminino 130 5,5565 0,90903 
Masculino 89 5,5994 0,91972 
Total 219 5,5740 0,91153 
 
Outra variável, cujos efeitos nos modos de pensamento sobre teatro se analisou, foi a 
que nos serviu de indicador do nível sociocultural e económico dos sujeitos da amostra: o 
número de livros em casa. Relembramos que a amostra se refere a um nível sociocultural, que 
podemos considerar “médio/alto” com uma percentagem de sujeitos que afirma ter mais de 
100 livros em casa de 57,4%. Encontraram-se diferenças estatisticamente significativas desta 
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variável apenas no modo do dualismo (F (4, 214) = 3,545 p = 0,008)), sendo que no 
relativismo (F (4, 214) = 0,301 p = 0,877) e no compromisso (F (4, 214) = 1,982 p = 0,098) 
não há diferenças significativas. Na observação das médias estimadas para esta dimensão (ver 
tabela 16) emerge um padrão claramente decrescente (embora as médias estimadas para as 
categorias “até 101 - 200” e “mais de 200” sejam inversas, estão bastante próximas), 
indicando que quanto maior o nível de livros em casa (nível sociocultural e económico), 
maior a tendência para um afastamento deste modo de pensamento. Esta tendência não é 
surpreendente, estando em sintonia com outros estudos que apresentam tendências 
semelhantes, obtidos noutras investigações, que relacionam positivamente o nível 
sociocultural e económico com a possibilidade de modos de pensamento de maior 
complexidade (e.g., Ferreira, 2006). 
Tabela 16 Variável livros em casa (médias estimadas). 
 Sujeitos Média Desvio Padrão 
Dualismo 
1 – 10 (alguns livros numa prateleira) 20 3,6667 1,47593 
11 – 50 (uma ou mais prateleiras) 44 3,0909 1,12721 
51 – 100 (uma estante) 27 3,1481 1,21144 
101 – 200 (duas estantes) 35 2,7357 ,90737 
Mais de 200 (várias estantes cheias de livros) 93 2,7921 ,93425 
Total 219 2,9669 1,08903 
Relativismo 
1 – 10 (alguns livros numa prateleira) 20 5,1667 1,02312 
11 – 50 (uma ou mais prateleiras) 44 5,0758 ,99576 
51 – 100 (uma estante) 27 5,0123 1,17844 
101 – 200 (duas estantes) 35 4,9000 1,32238 
Mais de 200 (várias estantes cheias de livros) 93 4,9301 1,15059 
Total 219 4,9863 1,13626 
Compromisso 
1 – 10 (alguns livros numa prateleira) 20 5,1300 1,19521 
11 – 50 (uma ou mais prateleiras) 44 5,4841 ,86862 
51 – 100 (uma estante) 27 5,5111 1,25922 
101 – 200 (duas estantes) 35 5,5900 ,76001 
Mais de 200 (várias estantes cheias de livros) 93 5,7220 ,76398 
Total 219 5,5731 ,91019 
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A variável que demonstra efeitos estatisticamente significativos mais interessantes é a 
variável “experiência em teatro”, tanto na dimensão do dualismo (F (1, 217) = 6,782 p = 
0,010)) como na do compromisso do relativismo (F (1, 217) = 5,270 p = 0,023) - note-se que 
não há diferenças significativas no relativismo (F (1, 217) = 0,788 p = 0,376). Uma 
observação das médias estimadas (tabela 17) para cada uma das dimensões, mostra que na 
dimensão do compromisso no relativismo, a media estimada para aqueles sujeitos que 
afirmam ter experiência em teatro (5,6123) é mais alta do que nos sujeitos que afirmam não 
ter tal experiência (5,0750); ao passo que na dimensão do dualismo se passa exatamente o 
contrário, sendo que nos sujeitos que afirmam ter experiência em teatro a média estimada 
(2,9138) é mais baixa do que a daqueles sujeitos que afirmam não ter (3,6406). Os resultados 
sugerem portanto diferenças significativas entre aqueles sujeitos que têm experiencia teatral 
(ator/encenador) e aqueles que não a têm, indicando uma tendência para modos de 
pensamento de maior complexidade dos sujeitos que têm essas experiências. Os resultados 
relativos à variável da experiência teatral parecem confirmar uma mesma tendência já 
revelada na análise das médias de resposta da amostra e em concordância com as sugestões 
teóricas apresentadas pela literatura, desta feita indicando também, claramente, que os sujeitos 
com experiência teatral como ator ou encenador tendem a apresentar níveis de complexidade 
mais elevados do que os sujeitos que não possuem tais experiências.  
Apesar de até agora todos os indicadores apresentarem as mesmas tendências temos que 
ter em conta o reduzido número de sujeitos que não têm experiência como ator ou encenador 
(16) relativamente aos sujeitos que possuem tais experiências (203), sendo conveniente a 
realização de estudos com amostras maiores para se poderem confirmar estes resultados. Após 
o que, poderia também fazer sentido averiguar de outros desequilíbrios da amostra, 
nomeadamente, o facto de os respondentes da amostra com experiência com ator/atriz serem 
em número superior (91,8%) aos sujeitos com experiência de encenador (32,4%), o que nos 
permitiria aferir de eventuais diferenças entre estas duas atividades relativamente ao 
desenvolvimento dos modos de pensamento de sujeitos. Não podemos também esquecer que à 
semelhança de estudos realizados noutros contextos (e.g., Azevedo, 2009; Ferreira, 2006; 
Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012; Veiga 2008) o desenvolvimento dos modos de 
pensamento sobre teatro deverá ser particularmente marcado pela qualidade desenvolvimental 
das experiências teatrais (como ator e encenador) oferecidas aos sujeitos. Seria também 
interessante aprofundar esta questão, por exemplo, aferindo da qualidade desenvolvimental 
das experiências teatrais. Não obstante estas considerações, ainda não obtivemos, até agora, 
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indicadores empíricos contrários aos dados teóricos, pelo contrário todos os indicadores têm 
sido no sentido da sua confirmação. 
Tabela 17. Variável experiência em teatro como ator ou encenador (médias estimadas). 
 Sujeitos Média  Desvio padrão 
Dualismo 
não 16 3,6406 1,11418 
sim 203 2,9138 1,07189 
Relativismo 
não 16 5,2292 0,90036 
sim 203 4,9672 1,15244 
Compromisso 
não 16 5,0750 0,77932 
sim 203 5,6123 0,90982 
 
4.2.3 Versão simplificada da escala 
A terceira parte apresenta uma versão simplificada do questionário de 19 itens, com o 
objetivo de poder constituir uma forma alternativa e simplificada de avaliação do 
desenvolvimento sociocognitivo. Esta versão alternativa consiste num questionário dividido 
em três grupos de afirmações. Cada grupo contém três afirmações, cada uma delas, 
representativa de um dos modos de pensamento: dualismo; relativismo e compromisso no 
relativismo. Aos respondentes, foi pedido que, em cada uma dos grupos, escolhessem 
(colocando uma cruz) apenas uma afirmação - aquela que melhor refletisse o seu pensamento 
sobre teatro. O gráfico 1 apresenta as percentagens de resposta obtidas por cada um dos itens, 
mostrando que, à semelhança das médias de concordância dos 19 itens da escala, os dois itens 
que obtiveram maiores percentagens de escolha foram ambos do compromisso no relativismo: 
“As minhas convicções sobre o teatro estão intimamente ligadas à forma como se vai 
desenrolando a minha vida, pelo que, prefiro não as encarar como algo definitivo” (58,4%); e 
“Tenho vindo cada vez mais a descobrir que, no teatro, aquilo que eu acho mais certo em cada 
proposta artística está intimamente ligado às experiências que fui tendo na vida” (54,4%). Ao 
que se segue um grupo de escolhas de resposta, relativas à dimensão do relativismo: “Sei que 
há diferentes teorias e práticas teatrais e que todas elas são válidas. No entanto, por vezes, 
sinto necessidade de assumir aquela que me parece ser a mais correta.” (45,6%); e “Em teatro, 
não há justificação para acreditarmos que há determinadas propostas artísticas que são mais 
corretas do que outras” (44,2%). Por outro lado e continuando a seguir a mesma tendência de 
escolhas dos itens da escala da primeira parte os itens referentes à dimensão do dualismo 
foram claramente os menos escolhidos pelos respondentes. Com destaque para os itens: “Em 
teatro, tal como noutras matérias, cada proposta artística ou está certa ou está errada.“ – o item 
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referente ao dicotomismo mais absoluto - que reuniu (0,9%) das escolhas; e o item “Se no 
teatro fui ensinado a valorizar determinadas práticas e ideias, devo sempre segui-las e confiar 
que são as melhores” que reuniu 3,7% das escolhas. O terceiro item menos escolhido é ainda 
relativo à dimensão do dualismo “Relativamente a questões teatrais sobre as quais ainda 
ninguém conhece a resposta correta, cada um é livre de achar o que quiser” que sendo 
referente à transição do pensamento dualista para o pensamento relativista (multiplismo) 
reuniu 15,9% da escolhas. 
Estes resultados são coerentes com a primeira parte do trabalho relativa à ECSDT, uma 
vez que, por um lado confirmam os indicadores relativos aos níveis de complexidade 
sociocognitiva da nossa amostra aleatória no contexto do teatro, por outro indiciam a 
possibilidade de utilização desta versão abreviada da ECSDT. 
Gráfico 1. Percentagens de resposta da escala alternativa. 
 
 
Síntese conclusiva 
Antes de mais, este estudo acrescenta uma nova unidade de medida, que permite aferir 
da complexidade sociocognitiva de sujeitos no domínio do teatro, bem como uma sua versão 
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alternativa simplificada. Relativamente às variáveis analisadas, confirmam-se resultados 
anteriores encontrados na literatura, nomeadamente relativos à Escala da Política (Ferreira & 
Menezes, 2001), em que a variável “sexo” não produz diferenças estatisticamente 
significativas e a variável “livros em casa” (utilizada aqui como medida socioeconómica) 
tende a estar relacionada com níveis de pensamento mais complexos. 
A variável que produziu resultados mais interessantes foi a da “experiência em teatro”, 
apresentando significância estatística em duas das suas dimensões de pensamento, com 
tendências opostas: na dimensão do compromisso no relativismo, os sujeitos com experiência 
de ator/encenador apresentam tendência a níveis de pensamento mais complexos do que 
aqueles sem esta experiência; similarmente, na dimensão do dualismo, os sujeitos com 
experiência de ator/encenador apresentam tendência a níveis de pensamento menos dualistas 
quando comparados com aqueles sujeitos que não têm esta experiência. 
Ao apresentarem tendências de maior concordância com o compromisso no relativismo 
e, similarmente, de maior discordância com o pensamento dualista, estes resultados relevam a 
ideia de que a experiencia teatral nas atividades de ator/encenador é uma variável que pode 
influenciar de modo positivamente significativo os níveis de complexidade cognitiva dos 
sujeitos. Como síntese, parece-nos digno de nota realçar que apesar de ser indispensável 
investigação subsequente que possa confirmar estes resultados, nomeadamente, utilizando 
amostras com um maior número de sujeitos sem experiencia de ator/encenador, todos os 
nossos dados empíricos quantitativos parecem, até este momento, indicar na mesma direção, 
ou seja, no sentido da confirmação dos dados teóricos que encontrámos na literatura que 
apontam um potencial desenvolvimental destas atividades. 
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Capítulo V: Segundo estudo (qualitativo) 
Neste estudo procurámos recolher, na voz da sua própria experiência, conceções 
implícitas sobre o processo de mudança procurando encontrar indícios de complexidade no 
discurso de atores e encenadores (Araújo, 2004; Szyjka, 2012). Procurámos relações entre a 
prática teatral e o desenvolvimento, nomeadamente, se o teatro, na sua forma puramente 
artística poderá estar, de algum modo, relacionado com o desenvolvimento de conceções 
complexas sobre a mudança nos sujeitos que a praticam. Com o intuito dar uma pequena 
contribuição para o conhecimento desta matéria, este estudo procura abordar a prática teatral, 
sob um ponto de vista fenomenológico (Glesne, 2006) e não instrumental que procura ir ao 
encontro dos profissionais das artes do espetáculo nos termos das suas próprias ordens de 
significados (Araújo, 2004). Uma vez que um dos elementos que caracterizam a arte teatral é 
a produção constante de mudança, fruto (sobretudo) da interação entre atores e encenadores, 
interessaria fazer uma interseção entre conceções que estes artistas têm sobre a mudança 
psicológica e a literatura que, na psicologia e no teatro, se tem vindo a produzir sobre a 
matéria - que apresentámos na primeira parte deste trabalho. 
5.1 Entrevistas semi-estruturadas com atores e encenadores 
Para este estudo foram convidados oito profissionais do teatro - quatro atores (dois 
atores e duas atrizes) e quatro encenadores (dois encenadores e duas encenadoras), com 
idades compreendidas entre os 34 e os 57 anos. Por conveniência, todos os participantes 
escolhidos exerciam a sua profissão ou viviam no norte do país (independentemente da sua 
zona geográfica de origem), sendo que a maioria, à data, trabalhava ou habitava na área do 
grande Porto – com apenas uma exceção. 
Os critérios de constituição do grupo dos entrevistados foram a profissão e o sexo – o 
equilíbrio entre atores e encenadores, homens e mulheres – sendo que, no sentido de recolher 
um conjunto rico e diversificado de narrativas, se tentou ser tão abrangente, quanto possível, 
relativamente à idade e diversidade de experiências artísticas teatrais. Para que pudesse ser 
cumprido este objetivo, foi necessário, em quase todos os casos, proceder a uma seleção 
específica dos participantes, de acordo com o tipo de trabalho artístico que têm vindo a 
desenvolver, sendo que no caso do grupo das encenadoras não havia muita margem de 
escolha, por se tratarem das duas únicas encenadoras profissionais, a trabalhar na área do 
grande Porto, sem nenhum contacto com a área da psicologia - convém referir que este último 
fator constituiu um critério de exclusão, para não enviesar os resultados da análise.  
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Como acontece frequentemente no teatro, alguns destes profissionais acumulam a 
experiência de atuação e de encenação sendo que, em caso de dúvida, foram os próprios 
participantes a revelar qual a sua área de trabalho predominante. Todos os participantes que 
foram convidados a participar no estudo se disponibilizaram a dar a sua contribuição. Após 
terem sido cumpridos os critérios acima descritos e apesar das limitações existentes, acabou 
por ser possível constituir uma amostra com um grande equilíbrio no que diz respeito ao sexo 
e profissão, respeitando o critério de exclusão e da diversidade de experiências. 
O método de investigação escolhido para a recolha de dados deste segundo estudo, foi a 
entrevista semiestruturada. Segundo Flick (2006), este tipo de entrevista tem vindo a ser cada 
vez mais consistentemente usado na investigação, sobretudo quando há a intenção de 
proporcionar aos entrevistados uma experiência comunicacional em que possam sentir uma 
maior liberdade para a expressão sincera dos seus pontos de vista, existindo a expectativa de 
que uma situação de entrevista, relativamente aberta, tem mais propensão para produzir estes 
resultados, do que uma entrevista estandardizada ou um questionário. No caso deste estudo, 
em que procuramos aceder às teorias implícitas (Gosain & Maitra, 2005; Kreber, McCune & 
Klampfleitner, 2010) dos entrevistados sobre a mudança (e por inerência sobre o 
funcionamento psicológico humano), pareceu-nos, pelas mesmas razões, o método de 
entrevista mais apropriado. Groeben (1990) propõe o termo “teoria subjetiva” para se referir 
ao facto de o entrevistado possuir um manancial complexo de conhecimento sobre o assunto 
em estudo, assumindo que a expressão de um tal conhecimento explícito e imediato ganhará 
espontaneamente forma, ao confrontar o entrevistado com uma questão aberta; contudo, este 
autor refere também a necessidade de complementar tais conceções com as suas conceções 
implícitas. Segundo Kreber, McCune e Klampfleitner (2010), as conceções implícitas são 
aquelas que emergem nas mentes do cidadão comum (ou seja, pessoas “não especializadas”) e 
são o resultado de construções pessoais de significado, que não fazem parte do domínio 
público e não são reconhecidas como teorias formais – estas por sua vez foram alvo de 
escrutínio crítico especializado e encontram-se no domínio público sob a forma de livros ou 
artigos. Para que uma tal articulação de conceções seja possível, serão necessários diferentes 
tipos de perguntas e de estímulos (Flick, 1992). Nesse sentido e uma vez que o nosso objetivo 
era aceder às estruturas profundas dos participantes, as perguntas não poderiam ser colocadas 
de forma direta (Krauss, 2006). Por esta razão o desenho da entrevista contemplou a condução 
de duas entrevistas com cada respondente, para as quais foram construídos dois estímulos 
retratando dois contextos de mudança (contexto formal e contexto informal), que serviriam de 
referente para cada um dos guiões da entrevista. 
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5.1.1 Construção de estímulos: duas vinhetas para dois contextos de mudança 
Atendendo às questões levantadas acima e com o intuito de minorar a carga de 
desejabilidade social nos entrevistados, tomámos inspiração na entrevista de avaliação 
interpessoal de Selman, Jaquette e Bruss-Saunders (1979). Passámos assim à construção de 
dois estímulos que refletissem, também eles, os dois contextos que aqui estão em causa: 
formal (mudança em contexto terapêutico); e informal (mudança em situação de vida). Trata-
se da construção de dois textos que se referem a duas situações distintas de mudança sob a 
forma de vinheta para, posteriormente, servirem de referente para o guião de entrevista:  
a) a primeira em contexto formal (uma situação de mudança psicológica em 
contexto psicoterapêutico- MCP) que traduzimos e adaptámos de um caso real descrito no 
livro “The self in process: Toward a post racionalist cognitive therapy” (Guidano, 1991). A 
vinheta reporta a história de Sandra, uma mulher casada e com um filho de seis anos, que 
procura ajuda psicoterapêutica em virtude de ser assaltada por ataques de pânico, após ter tido 
um aborto espontâneo. Com a ajuda psicoterapêutica, Sandra consegue progressivamente 
ultrapassar alguns dos condicionamentos que vinha impondo à sua vida (ver anexo III). 
b) a segunda em contexto informal (uma situação de mudança psicológica em 
situação de vida - MSV) que adaptámos da obra da literatura dramática A gaivota de Anton 
Tchékhov (1895/1992). Esta vinheta centra-se na história de Ricardo (Kóstia) e Lina (Nina), 
dois jovens iniciantes na arte, que partilham também uma relação amorosa: Ricardo enquanto 
escritor e Lina enquanto atriz. Os percursos de ambos acabam por se separar quando Lina 
parte para a capital com a intenção de se tornar atriz e consegue-o (com esforço). Ricardo 
também consegue publicar os seus textos em revistas, mas após a última visita de Lina, acaba 
por pôr fim à sua vida. Esta vinheta continha a particularidade de retratar uma história que 
envolve o contexto teatral, o que reflete a nossa intenção de procurar criar fatores de 
identificação que pudessem permitir aos entrevistados um maior conforto para a explicitação 
das suas opiniões (ver anexo V). 
Os guiões para cada uma das entrevistas semiestruturadas foram construídos de acordo 
com o contexto de mudança proposto por cada um dos estímulos. Aos participantes seria 
pedido que, no início de cada entrevista, lessem a vinheta em voz alta, após o que, lhes seriam 
feitas algumas perguntas pedindo a suas interpretações sobre as motivações os personagens e 
acontecimentos relatados (“qual diria que é o problema de X?”), bem como sobre as opções e 
caminhos que esses personagens iam traçando. As perguntas foram sendo feitas, procurando 
envolver o sujeito no problema (“alguma vez esteve ou conhece alguém que tenha estado 
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nesta situação?”) e pedir interpretações para os acontecimentos sob o ponto de vista das 
personagens da história (“como diria que X se sente/pensa relativamente a este problema?”). 
Para cada uma das interpretações era também pedida a sua reinterpretação/ressignificação (“e 
porquê?” ou “como?”) sobre o problema em causa, com o intuito de o entrevistado poder ir 
cada vez mais longe na sua formulação. Tendo sempre em mente as conceções sobre a 
mudança e o funcionamento psicológico, as entrevistas foram sendo realizadas de acordo com 
os rumos que a conversa ia tomando, deixando correr as sugestões ou os sentidos propostos 
pelos entrevistados e deixando surgir novas perguntas, relativas ao rumo específico que cada 
conversa ia tomando (ver anexos IV e VI). 
Todas as entrevistas foram realizadas entre janeiro e julho de 2012 num total de 
dezasseis, com durações entre 01.06h (mínima) e 01.32h (máxima), com um intervalo 
temporal máximo entre a primeira e a segunda entrevistas de dois meses e mínimo de quatro 
dias (ver anexo II). 
5.1.2 O procedimento da análise de entrevistas 
Nos procedimentos de análise, Kvale (2007) sugere seis passos básicos, referentes a um 
contínuo entre a descrição, a interpretação e a ação: i) o primeiro passo trata do momento em 
que o entrevistado fala da sua experiência durante a entrevista, relatando o que sente, pensa e 
faz, relativamente a um determinado tópico; ii) o segundo passo refere o momento em que o 
entrevistado descobre, durante a entrevista, novas relações e atribui novos significados para as 
suas experiências, tendo por base as suas descrições espontâneas; iii) no terceiro, durante a 
entrevista, o entrevistador condensa e interpreta o significado do que o entrevistado descreve, 
devolvendo-o imediatamente ao entrevistado e dando-lhe a possibilidade de 
corrigir/reinterpretar/ressignificar a sua experiência (este processo pode criar uma 
continuidade entre o entrevistado e o entrevistador passível de ser estendida para lá dos 
limites do contexto da entrevista); iv) o quarto trata do momento em que a entrevista gravada 
é analisada pelo entrevistador, sendo que normalmente é transcrita para análise. A análise 
procura trazer à luz os significados atribuídos pelos sujeitos e, fazer emergir no investigador 
novas perspetivas; v) o quinto passo seria a reentrevista, a possibilidade de, após a análise dos 
textos o entrevistador devolver as suas interpretações de volta aos sujeitos. Estes por sua vez 
poderão comentar, num contínuo exercício de correção/reinterpretação/ressignificação; vi) por 
fim, o sexto, refere-se à possibilidade de introduzir a dimensão da ação – a possibilidade de 
agir de acordo com os novos significados gerados e descobertos pela interação acima descrita. 
Estes passos foram orientadores das nossas ações durantes este processo. 
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A nossa análise foi predominantemente focada nas teorias da mudança, pelo que, alguns 
temas emergentes como as diferenças de género ou as relações amorosas foram deixadas de 
parte a não ser enquanto expressão de teorias sobre a mudança. Não obstante o seu 
indubitável interesse para a discussão e compreensão do mundo contemporâneo, a nossa 
opção justifica-se pela necessidade de delimitar o foco do nosso estudo. Como indicadores 
sobre a mudança, para além das várias teorias e perspetivas psicológicas apresentadas na 
revisão da literatura, recorremos também aos princípios orientadores da mudança cognitivo-
desenvolvimental de Sprinthall (1991a). No quadro 1 podemos ver uma tabela com os 
princípios orientadores da mudança psicológica desenvolvimental por contraposição às 
metodologias instrutivas da mudança psicológica (Coimbra 1991b). 
Quadro 1. Perspetivas no contexto da intervenção psicológica para a produção de mudança. 
ORIENTAÇÃO INSTRUTIVISTA ORIENTAÇÃO DESENVOLVIMENTISTA 
Teoria Paradigma 
1ª Ordem (Lyddon, 1990) 2ª Ordem (Lyddon, 1990) 
Conteúdos  Processos 
Instrução Exploração 
Role-playing Role-taking 
Linear  Não-linear 
Competências específicas (treino) Competências gerais  
Centrada na metodologia Centrada no sujeito 
Taxis Cosmos 
 
Em seguida faremos uma breve apresentação dos entrevistados. Para assegurar uma 
maior confidencialidade, os seus nomes foram alterados para nomes de personagens ficcionais 
da literatura portuguesa. 
5.1.3 Perfis dos entrevistados 
Alberto 
O ator (A1) Alberto tinha 34 anos, mais de 200 livros em casa e tinha concluído o 12º 
ano de escolaridade. Possui experiência tanto de ator como de encenador e sempre em 
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contexto profissional. O seu primeiro contacto com teatro ocorreu aos 16 anos, sendo que aos 
18 foi a altura em que decidiu que queria fazer teatro. Até hoje afirma ter participado, 
indiferenciadamente, como ator ou encenador, em 15 espetáculos de teatro e estima em 300 o 
seu número global de récitas. 
Álvaro 
O ator (A2) Álvaro tinha 51 anos, mais de 200 livros em casa e tinha concluído o 12º 
ano de escolaridade. Possui experiência tanto de ator como de encenador em todos os 
contextos que contemplámos (profissional, amador e académico). O seu primeiro contacto 
com o teatro ocorreu aos 12 anos, sendo também esta a idade com que decidiu que queria 
fazer teatro. Até hoje, afirma ter participado, indiferenciadamente como ator ou encenador, 
em 50 espetáculos de teatro e estima em 500 o seu número global de récitas. 
Inês 
A atriz (AZ1) Inês tinha 34 anos, entre 101 e 200 livros em casa e concluiu mestrado. 
Possui experiência tanto de atriz como de encenadora, sempre em contexto profissional. O seu 
primeiro contacto com teatro aconteceu aos 19 anos sendo também esta a idade com que 
decidiu que queria fazer teatro. Até hoje afirma ter participado, indiferenciadamente como 
atriz ou encenadora, em 25 espetáculos, estimando em 300 o seu número global de récitas. 
Blimunda 
A atriz (AZ2) Blimunda tinha 46 anos, mais de 200 livros em casa e concluiu 
licenciatura. Já teve experiência tanto de atriz como de encenadora, tanto no contexto 
profissional como académico. Teve o seu primeiro contacto com o teatro aos 10 anos sendo 
que aos 14 decidiu que queria fazer teatro. Afirma ter participado, indiferenciadamente como 
atriz ou encenadora em 100 espetáculos estimando em 1000 o seu número global de récitas. 
Reis 
O encenador (E1) Reis tinha 38 anos, mais de 200 livros em casa e concluiu 
licenciatura. Tem experiência tanto de ator como de encenador, em todos os contextos que 
contemplámos no questionário (profissional, amador e académico). Teve o primeiro contacto 
com o teatro aos 18 anos sendo que aos 20 decidiu que queria fazer teatro. Afirma ter 
participado, indiferenciadamente como ator ou encenador em 25 espetáculos, estimando em 
20 o seu número global de récitas. 
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Bernardo 
O encenador (E2) Bernardo tem 57 anos, mais de 200 livros em casa e concluiu 
licenciatura. Tem experiência em teatro tanto de ator como de encenador, apenas no contexto 
profissional. Teve o primeiro contacto com o teatro aos 5 anos, sendo que aos 19 decidiu que 
queria fazer teatro. Afirma ter participado, indiferenciadamente como ator ou encenador em 
60 espetáculos e estima em 10 o seu número global de récitas. 
Judite 
A encenadora (EA1) Judite tinha 37 anos, mais de 200 livros em casa e concluiu 
mestrado. Tem experiência como encenadora e apenas no contexto profissional. Teve o 
primeiro contacto com teatro aos 17 anos e aos 18 decidiu que queria fazer teatro. Afirma ter 
participado em 78 espetáculos até hoje e estima em 1 o seu número global de récitas. 
Madalena 
A encenadora (EA) Madalena tem 46 anos, mais de 200 livros em casa e concluiu 
mestrado. Tem experiência tanto de atriz como de encenadora e apenas em contexto 
profissional. Teve o primeiro contacto com teatro aos 14 anos sendo que aos 22 decidiu que 
queria fazer teatro. Afirma ter participado, indiferenciadamente como atriz ou encenadora, em 
36 espetáculos e estima em 10 o seu número global de récitas. 
Quadro 2. Quadro de perfis dos entrevistados. 
 A1 A2 AZ1 AZ2 E1 E2 EA1 EA2 
Livros + 200 +200 101\200 +200 +200 +200 +200 +200 
Habilitações 12º 12º M. L\B L\B L\B M. M. 
Ator X X X X X X  X 
Encenador X X X X X X X X 
Profissional X X X X X X X X 
Amador  X   X    
Académico  X  X X    
Espetáculos 15 50 25 100 25 60 78 36 
Récitas 300 500 300 1000 20 10 1 10 
Contacto 16 12 19 10 18 5 17 14 
Decisão 18 12 19 14 20 19 18 22 
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5.1.4 Perfis da ECSDT do grupo de entrevistados  
Como podemos observar no gráfico 2 (abaixo), a maioria dos respondentes apresentou 
níveis baixos de concordância com o pensamento dualista com valores entre 1 e 2,5 com duas 
exceções (Reis e Madalena) que apresentam níveis de concordância de 4,5 e 5 
respetivamente. A explicação deste facto poderá estar relacionada com a sua atividade 
(encenação) que obriga, por vezes, a tomadas unilaterais de decisão.  
No que diz rspeito à dimensão do relativismo, todos os níveis de concordância se situam 
entre 4,33 e 6,33, sendo também de notar que estes níveis de concordância se tendem a 
agrupar de duas formas diferentes, com uma predominância de encenadores entre os níveis 
4,33 e 5 – com a exceção da atriz Inês (5) -; e uma predominância de atores nos níveis entre 
5,67 e 6,33 – com exceção do encenador Bernardo (6). 
Já relativamente ao compromisso no relativismo, os níveis de concordância são também 
altos, sendo que a grande maioria dos respondentes se situa entre valores de 5,8 e 7, com 
apenas uma exceção, a do ator Álvaro 2 (4,2). 
Gráfico 2. Resultados da aplicação da ECSDT ao grupo de entrevistados. 
 
Seguidamente apresentaremos os resultados da aplicação da versão abreviada da 
ECSDT, no gráfico 3, que parecem novamente indicar níveis elevados de complexidade. Nas 
três afirmações (que foi pedido que cada respondente escolhesse), cinco deles apresentam 
duas escolhas no domínio do relativismo e uma no domínio do compromisso, dois deles 
apresentam duas escolhas no domínio do compromisso e uma no relativismo, sendo que 
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apenas um respondente escolheu uma resposta relativa a cada um dos domínios (dualismo, 
relativismo e compromisso).  
Gráfico 3. Frequência de escolhas da versão abreviada da ECSDT 
 
Os níveis de complexidade apresentados pelo nosso grupo de entrevistados são 
consideravelmente altos, pelo que é possível que estes resultados reflitam também alguma 
desejabilidade. Contudo isso não constitui um facto preocupante uma vez que estes valores 
são apenas uma referência para o nosso estudo. Seguem-se as análises das duas entrevistas 
que realizámos com cada um dos entrevistados, relativas a dois diferentes contextos de 
mudança psicológica: contexto psicoterapêutico e contexto de uma situação de vida. 
5.2 Mudança em contexto psicoterapêutico: principais resultados 
A vinheta apresentava uma situação de mudança de sucesso, em contexto 
psicoterapêutico. Sandra, uma mulher de 36 anos que, a dada altura, começou a sofrer de 
ataques de pânico e esse facto fez com que progressivamente fosse condicionando a sua vida, 
bem como a vida da sua família (marido e filho), procura ajuda psicoterapêutica. Após 14 
meses a sua transformação é notória, começando a ser-lhe possível dar os primeiros passos em 
direção à sua autonomia. Este é um caso real que aparece documentado em “The self in 
process: Toward a post racionalist cognitive therapy” (Guidano, 1991). 
Perante este episódio de mudança em contexto psicoterapêutico, os entrevistados 
evidenciam, por vezes, algum desconforto pelo facto de não dominarem o tema, sendo que, 
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frequentemente, se socorrem de analogias com o contexto teatral ou da sua experiência em 
teatro para exprimirem sua interpretação do estímulo.  
Relativamente ao tipo de problemas representados na vinheta, os entrevistados revelam 
em geral algum bom humor, como por exemplo: “Já não apanhei comboios. E tornei a 
apanhar. Mas não apanho aviões (ou não gosto de!), portanto isso para mim é… mato (risos). 
Mato pronto… é chato (risos)!”. Esta nota humorística foi, de resto, um elemento comum que 
esteve presente em todas as entrevistas, independentemente do seu conteúdo. No geral, as 
entrevistas também tiveram uma apreciação positiva, por proporcionar um tempo de 
hermenêutica e reflexão, dedicado a questões que normalmente não são abordadas da vida: 
(Àlvaro) “temos oportunidade de parar um bocadinho para pensar nestas coisas e sobretudo para 
argumentar sobre matérias que não são as matérias com que tu lidas no teu dia-a-dia, mas há 
imensas ligações com aquilo que tu fazes e a partir daquilo que tu fazes tentar encontrar ligações” 
Uma reflexão que por vezes se manifestou sob a forma de um insight: 
(Madalena) “voltei ao baú que foi o mais interessante para mim… estava a terminar a conversa e 
estava a pensar que nesta última peça podia ter resolvido duas situações que não resolvi se tivesse 
ido ao baú e só fui hoje, portanto… Foi muito bom!” 
Em outros casos foi realçada a objetivação que o ato dialético partilhado da entrevista 
constitui: (Inês) “É interessante conversar sobre estas questões porque tens que tentar 
objetivar e confrontar-te com a forma como tu pensas nas coisas, como os outros pensam…è 
interessante (risos) ”. E ainda em outro caso: 
“esta entrevista provoca-me estados de espírito e frases que deito cá fora que eu achava que não ia 
ter coragem para fazer, assim, numa entrevista. Sinto-me despida… Esta entrevista provoca isso… 
É muito difícil conseguir conversar em tom de entrevista, como se estivesse no café ou a falar com 
alguém muito próximo (é nesse sentido que digo despir) … sem preconceitos, sem problemas, sem 
tabus… porque não é fácil falar de emoções. Nem das deles, dos textos, nem das nossas”  
Bernardo 
O encenador Bernardo considera que a psicoterapia poder trazer ganhos notórios de 
autonomia. Contudo afirma que a fragilidade que se manifesta no sujeito é “uma fragilidade 
que existe” o que faz com que a mudança seja, segundo este entrevistado, “relativa” na 
medida em que “o sujeito nunca deixa de ser o sujeito, nunca passa a ser outra pessoa. O que 
se quer é tirar os fantasmas da gaveta. Mas eles não deixam de existir por estarem dentro ou 
fora da gaveta”. Bernardo considera que “o sujeito fragilizado não é suficientemente forte na 
sua autonomia perante o mundo” tanto na vida em sociedade como perante a natureza e para 
exprimir essa fragilidade utiliza a seguinte metáfora: “é como se nós tivéssemos que ter tido o 
direito a um irmão gémeo que nos foi retirado à nascença”. Desde logo estas afirmações 
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parecem vir a dar voz a uma perspetiva crítica sobre a fragilidade da condição da existência 
humana no mundo. Uma fragilidade que surge acentuada pela solidão do sujeito, induzido a 
uma existência balizada pela progressiva hegemonização dos valores do individualismo. 
Nesse sentido afirma que o recurso à psicoterapia se torna, por vezes, necessário, sendo que, o 
sujeito fragilizado procura no psicoterapeuta esse “irmão gémeo” que poderá trazer a 
possibilidade de autonomia. A fragilidade exprime-se também numa dificuldade de 
comunicação, na medida em que a procura de ajuda começa “quando o sujeito sente que já 
esgotou o diálogo possível com o exterior e tem que procurar outro tipo de diálogo”. Enfatiza 
que “as relações terapêuticas mais desejadas são aquelas que são procuradas pelo sujeito e 
depois existe uma empatia, ou não, de diálogo com o terapeuta”, acrescentando que “é preciso 
estar aberto a esse outro tipo de diálogo, a essa nova linguagem, essa descoberta. É a mesma 
coisa como aprender uma língua estrangeira”. Um aspeto interessante é a ideia de que a 
emoção terá que estar ausente dos processos psicoterapêuticos por não ajudarem ao 
desenvolvimento “porque se criam relações de afeto que são sempre muito permissivas 
ajudam muito pouco ao desenvolvimento, por isso é que há uns códigos de não-
permissividade afetiva entre paciente e o terapeuta”, apontando para a possibilidade de uma 
separação efetiva entre emoção e pensamento. No entanto quando confrontado com a 
impossibilidade da separação dessas duas dimensões, abre imediatamente essa hipótese 
relacionando os dois conceitos de duas maneiras: “Pensar a emoção” (que também é segundo 
Bernardo o título de uma tese de Teresa Sarsfield Cabral, que ainda não leu); e “porosidade” 
como a possibilidade de “comunicar, de ser sensível e depois saber tratar os sentimentos, 
organizá-los e partilhá-los”. Respondendo à pergunta sobre de que forma poderíamos criar 
esta relação dialógica entre o sentir e o pensar, refere imediatamente o teatro e a arte “Aquilo 
que queremos despertar no outro é uma espécie de sensibilidade inteligente. Podem ser 
descargas emocionais como o riso ou o choro ou pode ser pura e simplesmente apenas o 
reconhecimento de qualquer coisa que estava adormecido”. 
À exceção de quando se refere ao contexto artístico, todo o discurso de Bernardo deixa 
implícita uma duplicidade incompatível entre o conhecimento e a emoção uma vez que o 
conhecimento, de alguma maneira, faz com que vejamos aumentada a nossa fragilidade, que 
tem a sua origem nos processos da dimensão emocional do funcionamento psicológico. A 
nossa condição enquanto seres humanos no mundo moderno apresenta-se-nos desequilibrada 
na relação entre o conhecimento e os afetos “porque temos um grau de reconhecimento, de 
saber e conhecimento muito grande, e depois temos esta fragilidade que nos acompanha 
contra um mundo que já cá estava antes de nós e que vai ficar depois de nós”. Ao mesmo 
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tempo, considera que o sujeito primitivo teria essa força (comunicacional) para enfrentar o 
mundo, mas relativamente a esse sujeito primitivo, afirma que nos vamos afastando 
progressivamente, de acordo com a evolução técnica que marca determinantemente a 
evolução social, ou seja, há uma diminuição da dimensão humana que tenta ser compensada 
pela tecnologia “isto faz-me lembrar que quantos mais gadgets nós temos, mais dependentes 
ficamos dessa comunicação, portanto mais longe estamos do sujeito natural, do ser primitivo 
que teria força para enfrentar o mundo”. Estas incompatibilidades entre 
emoção/conhecimento, natureza/sociedade, exprimem-se de diversas formas, nomeadamente, 
num controlo sobre as emoções que nos impede de deixar atuar os mecanismos emocionais. 
Um processo que nos fragiliza, diminuindo a nossa capacidade de resolução de problemas “a 
capacidade de tremer, voluntariamente, automaticamente, é uma coisa que expulsa as tensões. 
Com o tempo vamos controlando, mas poderia ser muito bom mantermos a capacidade de 
tremer quando estamos debaixo de stress”. Esta ideia é confirmada pela interpretação que 
Bernardo revela sobre o não reconhecimento, sugerindo que o corpo ao agir impulsivamente, 
pode provocar, por si só um estado de não reconhecimento “de repente, cometemos um ato de 
bravura sem saber como. Como uma espécie de impulso, sem grande programação sem 
sofisticação nenhuma de raciocínio sobre”. Sem a atuação desses mecanismos só resta tentar 
colocar tudo debaixo do controlo da mente e aí a nossa condição torna-se frágil, o que nos 
leva a condicionar comportamentos e relações “é isso que te faz ter hábitos de vida, evitar 
situações, contornar, a única forma que tu tens é de contornar as situações que te põem em 
perigo”. A questão de como poderemos readquirir força para enfrentar o desconhecido que 
tememos, torna-se difícil se nos focarmos exclusivamente na nossa mente. Torna-se curioso 
observar no discurso de Bernardo, uma espécie de duplicidade de perspetivas ontológicas, 
como se o entrevistado reconhecesse na realidade a dominância de uma organização racional, 
hierarquizada, exterior ao sujeito, e ao mesmo tempo, que esta imposição ontológica, que 
produz o desconhecimento da dimensão emocional não traz bons resultados para o sujeito, 
tornando-o mais frágil. A forma encontrada pelo entrevistado para criar sentido deste 
paradoxo, foi remeter para o campo das artes (e do teatro em particular), a possibilidade de 
incluir as emoções no funcionamento psicológico humano e não só incluí-las, mas também, 
entrar em contacto com elas. As obras de arte estão disponíveis “ao usufruto sensorial, 
sentimental também, se se quiser, emocional e cognitivo… qualquer coisa que se pode 
pensar”. Revela, contudo, um tipo de pensamento relativamente monolítico relativamente à 
forma como concebe que o ator deve encarar o seu trabalho: 
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“o que não me parece bem é que alguém possa pensar que a personagem não tem nada a ver 
consigo, que a personagem é exterior ao ator que é uma espécie de marionetista em relação à 
personagem… é um erro tremendo.” 
Tal como, na ciência, alguns autores atribuem a Descartes a autoria da separação 
clássica entre emoção e cognição (e.g., Damásio, 1994), alguns autores (e.g., Kemp, 2010) 
atribuem a Diderot (1773-1777/1883) a divisão “clássica” relativamente à forma como o ator 
deve trabalhar - “de dentro para fora”, ou seja, a mente deve conduzir o corpo e não o 
contrário (“de fora para dentro”). Hoje em dia esta divisão encontra-se largamente 
ultrapassada, sobretudo pela impossibilidade prática da separação entre mente e corpo (Blair, 
2009; Kemp, 2010). 
Independentemente disso, a ideia de teatro de Bernardo exprime-se na importância, na 
dificuldade e no desafio que representam o estabelecimento de uma relação entre ator e 
público, fazendo lembrar a ideia de Grotowski (1967/1975) a propósito da co-criação de uma 
realidade partilhada: 
“Para uma pessoa se expor, seja ele ator ou não, tem que estar nu. O meio de comunicação é 
esse, essa autoconfiança e ao mesmo tempo essa curiosidade em relação à fragilidade que é 
enfrentar o público e ser ele (o público) a devolver uma determinada realidade” 
Alega que é uma tarefa difícil porque implica uma grande força, integração e auto-
conhecimento, algo que, por vezes implica o recurso ao psicoterapia, caso em que o ator “se 
calhar mais facilmente perderia as máscaras e portanto esse ser animal/humano que nós 
queremos sempre ver quando vamos ao teatro amplificava-se, tornava-se mais forte, ficava 
mais ajustado no seu corpo, na sua expressão”. Para Bernardo, o público vai ao teatro para 
reencontrar a animalidade (emocionalidade) de que é feita a pessoa humana, bem como a 
forma como essa animalidade se pode transformar em linguagem. No contexto teatral é 
potenciado o reencontro do sujeito com as suas emoções, através do encontro empático com o 
outro que as expõe. Este processo traduz-se numa forma de partilha, na medida em que o 
encontro com o outro (ator), permite ao sujeito o reencontro consigo mesmo, colmatando, 
ainda que de forma efémera, a lacuna existencial resultante de vivências cada vez mais 
individualistas. Bernardo considera que existem limitações à possibilidade de controlo 
absoluto sobre o corpo emocional que são incontornáveis e inerentes ao facto de se ser 
humano “nós somos limitados nesse sentido, quer dizer somos “defeituosos” e portanto não é 
possível compensar o “defeito” a cem por cento”. 
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Judite
34
 
Relativamente ao problema retratado pela vinheta esta encenadora considera que para 
ser ultrapassado precisa acima de tudo de um “outro”. Para Judite a mudança implica 
necessariamente uma relação do sujeito com alguém (ou algo) exterior a si: 
“nós só existimos perante os outros. Sozinhos não existimos. Somos sempre um reflexo. Nós 
temos consciência de nós próprios refletidos nos outros, acho eu. Aquilo que os outros nos 
devolvem faz-nos pensar: eu sou assim. Não é só uma coisa fechada, é sempre com os outros mas 
não quer dizer que seja diretamente”  
Há a necessidade direta e indireta de relação com o mundo e com os outros, tanto para a 
mudança, como para construir sentido da existência. Relativamente à origem do problema 
retratado pela vinheta, Judite revela que pode ser diversa e que normalmente leva a que o 
sujeito comece a evitar determinadas situações devido ao facto de ter medo que as 
manifestações do problema possam voltar a ocorrer. Por essa razão é necessário algo devolva 
ao sujeito a confiança necessária para que se volte a sentir capaz e possa enfrentar os seus 
medos. Na sua opinião é uma tarefa, que implica ação por parte do sujeito, em que este 
precisará de ajuda para enfrentar situacionalmente os contextos que teme e nos quais terá que 
explorar alternativas para a sua construção de significados “ou seja, não começares a alterar a 
tua vida em função daquilo que te provoca medo… tentar contrariar”. Considera também que 
a partir do momento em que o sujeito começa a explorar alternativas podem abrir-se novas 
possibilidades de se conhecer e compreender melhor, pois implica na necessidade de 
abandonar um controlo excessivo exercido pela mente, para poder aprender a reconhecer a 
sua dimensão espontânea, intuitiva e emocional. 
Para ilustrar este processo fala do trabalho em teatro. O trabalho de encenação é um 
trabalho em que o encenador se expõe publicamente através do trabalho de outras pessoas e 
segundo Judite este trabalho é muito intuitivo. Frequentemente, a justificação de algumas das 
opções que são tomadas no espetáculo só se encontram a posteriori, sendo que o processo de 
criação de um espetáculo está ligado à improvisação e portanto “é um processo que não é 
completamente fixo. Esta sempre a ser” e podemos ver aqui uma clara analogia com o 
processo de desenvolvimento da vida. Para Judite há uma expectativa concetual em volta dos 
espetáculos que são realizados, que são reflexo de um desequilíbrio que está instalado na 
nossa forma de viver enquanto sociedade, que sobrevaloriza o racionalismo em relação à 
                                                     
34 Na entrevista esta encenadora revelou ter tido apenas uma experiência de palco e afirma que, por vezes 
participa nas experiências dos ensaios com os atores, não querer transportar estas experiências para um palco 
perante um público.  
- 175 - 
 
intuição “A intuição, ligamos, se calhar, a um lado mais transcendental, mais animal… e a 
racionalidade à organização, ao pensar sobre”. Segundo Judite, relativamente a esse lado mais 
intuitivo (que está subvalorizado), “no teatro temos mais essa capacidade de fazer da intuição 
também mais qualquer coisa”. O trabalho teatral comporta estas duas dimensões, mas é muito 
evidente que a racionalidade apenas pode operar após a intuição, mas para se poder explorar e 
concretizar este processo é necessário um espaço de liberdade e hermenêutica que o teatro 
pode prover: 
“Eu acho que a criação é uma forma de libertação também. Porque é que fizeste aquilo? Porque é 
que constróis aquela imagem? Há uma coisa que eu acho engraçada que é depois mais tarde, ver e 
só depois num processo já racional começar a fazer correspondências: Ah isto já parece aquilo e 
isto é, não sei quê… ah… De repente, ali há uma relação que eu não estava a perceber que havia” 
Judite afirma que a possibilidade de explorar, investigar e conhecer os processos 
intuitivos é uma tarefa que lhe surge mais facilitada no trabalho em teatro, do que na vida, 
enfatizando, mais uma vez a dominância de perspetivas que efetivam esta separação: 
“eu gosto mesmo de encenar e de trabalhar nessa área no teatro, por isso a mim faz sentido a 
intuição. No trabalho, já consegui criar um método de passar a intuição para algo concreto que é: o 
espetáculo, a cena, o cenário, o espaço, a luz e o som. Mas na vida pessoal tenho mais dificuldade 
em ser tão… perspicaz.” 
Dá a entender que, na construção de mundo em que vive, existe uma dificuldade 
acrescida na expressão, exploração e sublimação dos conteúdos latentes que os seres humanos 
comportam (Freud, 1900/2009; Lacan, 1964/1973). Pelo contrário, o contexto teatral propõe 
formas de gramatização que começam na exploração de formas de objetivação do sujeito 
através de ações e posteriormente o seu reconhecimento, interpretação e integração. 
“Eu acho que nós podemos não ter consciência de coisas que sentimos e depois passar a ter essa 
consciência. As intuições também têm muito a ver com isso: fiz o espetáculo C. que eram três 
irmãos (no texto eram só dois, mas eu depois no espetáculo fiz três)… e aquilo era uma coisa um 
bocado violenta… e só depois quando já estávamos no final do processo… eu lembrei-me de mim 
e dos meus irmãos (e se calhar, até sem eu saber, pus ali algum)” 
Relativamente ao trabalho psicoterapêutico acredita neste mesmo princípio, em que só 
depois da exteriorização se torna possível relacionar elementos. Assim sendo, para o sujeito, a 
ajuda não tem que vir exclusivamente da psicoterapia, ela pode chegar de toda e qualquer 
parte possível ao longo de todo o processo de desenvolvimento da vida “se calhar é só uma 
questão de tu começares a relacionar factos. Podes ter alguém a ajudar-te a fazer isso ou podes 
tu próprio. Nós estamos sempre em processo de construção da nossa própria personalidade 
durante a vida toda”. Este processo acontece segundo uma ordem cronológica de 
acontecimentos: primeiro é necessário reconhecer que as ações inconscientes do sujeito 
acontecem segundo uma lógica de encadeamento de manifestações simbólicas (Lacan, 
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1957/1999), e após este reconhecimento torna-se possível explorar e transformar (ou evitar): 
“Primeiro tens de identificar e reconhecer: isto acontece, deve ter alguma razão; tentar 
perceber porque é que acontece; e depois ou tentar colocares-te em situações para te provocar 
e tu tens que resolver… ou então evitar algumas situações.” 
Considera que algumas das fragilidades que se manifestam nos sujeitos estão 
diretamente relacionadas com a educação e nomeadamente com as relações de vinculação da 
infância. Contudo, a mudança é possível e acessível ao sujeito, nomeadamente, através da 
exteriorização, objetivação, reconhecimento e da confrontação com os seus medos. Sobretudo 
nesta última situação é importante deixar atuar os impulsos imediatos, pois é só dando essa 
liberdade que se podem manifestar os processos e mecanismos “inconscientes”: “pores-te na 
situação e tentar reagir. E se calhar hoje reagiste assim, mas amanhã já conseguiste reagir 
assim e assim e daqui a bocado até te começas a libertar e a deixar de ter esse receio… 
pronto”. Para nos compreendermos precisamos de ter distanciação sobre aquilo que fazemos e 
os outros têm um papel fundamental nesse processo. “Sozinhos não existimos. Somos sempre 
um reflexo”. Da mesma forma, a compreensão do sistema em que vivemos e dos nossos 
próprios automatismos dentro desse sistema, só podem ser compreendidos havendo um 
afastamento (distanciação) da ação que permita posteriormente a reflexão: 
“O afastamento é importante para reconhecer certas coisas que não percebes porque é que fazes: 
porque é que estás naquele ritmo de vida; ou porque é que te preocupas tanto com não sei quê; ou 
porque é que isto é tão importante”.  
Confessando-se ignorante sobre processos terapêuticos, a solução que apresenta para o 
problema de Sandra, passa por confrontar o medo e a tendência para o evitamento de 
situações. Considera que a partir do momento em que o sujeito começa a confrontar os seus 
medos e começa a vencê-los, abre-se-lhe um campo de possibilidades cada vez maior 
(Ansbacher &Ansbacher, 1956; Frank, 1982, 1986): “Era uma coisa que tu não conseguias 
fazer. Agora já consegues e se calhar a partir dali abre-te um campo de possibilidades cada 
vez maior, então começas a conseguir estar sempre a sentires-te muito melhor”. Contrariar, 
apesar de ser compensador, apresenta dificuldades óbvias para alguém que está fragilizado e 
para tal Judite considera que seria bom conseguir algum descentramento, deslocando o foco 
de atenção para o corpo em vez de o manter constantemente na mente “dentro do possível, 
não ter tanto medo de ter ataques de pânico e depois tentar arranjar coisas mais físicas para 
fazer. Estar mais ligada ao corpo e não tanto à mente”. Reforçando a ideia de embodied self 
(Laakso, 2011; Liimakka, 2011) “nós existimos através do corpo e conseguimos ter uma série 
de sensações. Por isso, acho que fazeres coisas com o corpo… e a natureza pode-te ajudar, 
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não sei… não estar tão ligado só à questão da mente”. O corpo aufere de uma atenção 
desigual relativamente à mente na maneira como estamos a construir o mundo atual “é através 
do corpo que tu podes ter prazer, existir. Por vezes, esquecemo-nos um bocadinho do nosso 
corpo, estamos mais só no pensamento. Eu acho que é bom tentarmos estar o máximo em 
ligação entre as duas coisas”. No fim da entrevista ainda se refere mais uma vez este 
desequilíbrio, desta vez sobre a sobrevalorização da palavra relativamente a outras formas de 
expressão, o que empobrece a comunicação: “eu acho que o público só deve ouvir metade do 
texto (risos)… não estás a assistir a uma leitura, estás a ver… os teus cinco sentidos estão a 
trabalhar. Ouvir ouves, mas não fica. Não passa. Cinquenta por cento acho eu.” 
Inês 
Para esta atriz, torna-se necessário o recurso a terapia (assimilável a um processo de 
auto-descoberta) quando no sujeito se manifestam indicadores de que alguma coisa não foi 
bem-sucedida, durante o processo de criação de estruturas durante a infância (vinculação): 
“tu nasces, não sabes nada de nada, não tens controlo sobre nada, choras por tudo e por nada, 
porque não tens estrutura interior ainda. Tens que ganhar a tal estrutura, é como se estivesses a 
criar uma teia, tens que ir ganhando uma estrutura, ou seja, as pessoas vão-se descobrindo, acho 
eu”  
Vemos aqui uma teoria, sobre o processo inconsciente (embodied) segundo o qual o 
sujeito vai construindo as suas escolhas. O sujeito vai-se descobrindo na medida das vivências 
que vão construindo o seu self. Este processo (inconsciente) tem o seu princípio operativo nas 
relações que sujeito estabelece com o mundo: “A criança ainda não tem consciência que está a 
criar essa estrutura. … Vais-te relacionando com as pessoas e isso também se vai confrontar 
contigo”. Os distúrbios surgem quando o desenvolvimento de estruturas é perturbado por 
alguma razão e, nesse caso, pode tornar-se necessário o recurso a psicoterapia, com vista a 
resolver problemas estruturais que foram desenvolvidos durante a construção corporizada do 
Self “as pessoas têm que recorrer a psicoterapias ou a qualquer tipo de ajuda para resolver 
problemas que foram acontecendo nessa estrutura”. Esses problemas estruturais podem 
ocorrer por diversas razões, inclusivamente do foro biológico, sendo difícil de definir onde 
termina a biologia e inicia a psicologia uma vez que frequentemente existem em continuidade 
“Não sei porque é que acontece a esquizofrenia nem o que é que acontece no cérebro: se tem 
a ver com reprimires coisas ou se tem a ver com um problema com o qual tu já nasces”. 
A teoria subjacente de Inês relativamente ao que parece ter acontecido no caso de 
Sandra é que o seu instinto de sobrevivência fez com que ela pudesse ultrapassar situações 
problemáticas na infância. Só que não saiu incólume dessa experiência e mais tarde quando já 
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teve capacidade de lidar com essa situação as coisas reapareceram para serem definitivamente 
resolvidas: 
“as crianças não têm capacidade de lidar com as coisas da forma que os adultos têm, então têm que 
reprimir. Sobrevivem e depois, anos mais tarde, quando já têm capacidade para lidar com as 
situações, quase miraculosamente elas voltam porque elas estão lá, não deixaram de ter 
acontecido, só que não havia espaço ou capacidade mental e emocional para viver aquilo que lhes 
estava a acontecer” 
Por outras palavras os acontecimentos permanecem em estado de latência devido ao 
controlo que o sujeito exerce sobre eles. O controlo que o sujeito exerce sobre si só é 
sustentável até um determinado ponto e não há certezas do seu sucesso: “a pessoa pode querer 
sempre controlar ou tentar proteger demasiado e aquilo desabafar, ou pode perder a confiança 
em si e depois é muito difícil gerir e relacionar com os outros porque tem a confiança muito 
baixa”. O controlo emocional pode permitir uma supressão provisória do problema o que 
pode fazer com que ele pareça desaparecer com o tempo, mas considera que, inevitavelmente, 
irá reaparecer mais tarde “aquilo pode ganhar uma crosta fina e sensível e depois na devida 
altura… depois se calhar abre para depois ser curado verdadeiramente”, pois aquilo que foi 
experienciado fica inscrito no corpo do sujeito (Gallese, 2005; Laakso, 2011; Zull, 2004) 
“Nós temos um instinto de sobrevivência. Uma pessoa vai sobrevivendo mas, as mazelas, não 
quer dizer que não existam, ou que não venham um dia a surgir à superfície”. 
As possibilidades que cada sujeito apresenta no sentido de exercer controlo sobre os 
seus “problemas emocionais”, também depende do seu equilíbrio corpo/mente: “Se as pessoas 
são mais racionais ou são mais emocionais com certeza que as coisas vão ter outro impacto. 
Porque é verdade, as pessoas racionais às vezes têm mais dificuldade em entrar em contacto 
com as emoções”. No caso de Sandra, o aborto espontâneo (enquanto ato descontrolado) 
potenciou e precipitou a sua perceção sentida da falta de controlo sobre os acontecimentos da 
sua vida, sendo que Sandra terá, por necessidade de sobrevivência, estruturado a sua vida, sob 
uma noção de controlo que acabou por se mostrar inviável para si: “Nós podemo-nos 
convencer de muitas coisas durante muito tempo mas ninguém é super-homem nem 
supermulher e acho que depois essas coisas acabam por aparecer mais cedo ou mais tarde, 
queiramos ou não”. Pois relativamente ao controlo da vida e dos fenómenos do mundo “nós 
realmente não temos controlo nenhum sobre a vida. Pode-nos cair agora aqui um raio e pf! lá 
fomos nós, não é?”. Inês refere que o sujeito acaba por ficar refém de uma emoção (neste caso 
o medo) “Mas o maior medo de perder o controlo acho que é esse, de perder o controlo sobre 
o nosso pensamento, a nossa cabeça” o que leva ao evitamento na tentativa de impedir o 
confronto com as fontes de mal-estar e esse evitamento faz com que o sujeito não explore 
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maneiras alternativas de abordar o problema criando um ciclo vicioso. Descobrir uma medida 
pessoal de equilíbrio é o grande desafio que se apresenta a cada sujeito: 
“é encontrar esse equilíbrio, não é? Não podes controlar todos os teus pensamentos porque senão 
deixas de ter o mínimo de intuição, nem podes controlar as pessoas à tua volta, nem a forma como 
elas agem, por isso não há controlo e pronto. É uma constante procura de um equilíbrio para não te 
deixares levar pelos teus medos, ou paranoias, ou inseguranças“ 
Esta possibilidade pode ser concretizada por processos exploratórios que permitem o 
autoconhecimento. Um processo que é continuamente desafiante e dinâmico tal como a vida 
“tentas manter-te ali num registo confortável, que depois é muito difícil porque a vida é feita 
de coisas que te tiram o tapete, não é? E de repente voltas a perder esse equilíbrio que é 
sempre um bocado frágil.”. Inês revela dificuldade em explicar os mecanismos psicológicos 
subjacentes ao que ocorre no caso de Sandra alegando a complexidade do ser humano e do 
seu funcionamento psicológico “O nosso cérebro e a nossa emotividade é uma coisa tão densa 
e tão complexa que é muito difícil depois de repente dizer ao certo como é que ela guardou 
aquilo, como é que aquilo se rompeu, como é que ela construiu em cima daquilo e como é que 
ela de repente percebe que aquilo é frágil. É muito difícil!”. Cada sujeito deve investigar o seu 
próprio funcionamento (autoconhecimento), com todas as dificuldades e desafios que essa 
tarefa comporta: 
“quando surgem os tais sintomas que parecem vindos do nada e que não têm nada a ver com 
aquele sentimento obrigam-te a ir pesquisar, pesquisar o que é que são esses sentimentos. Mas são 
coisas muito difíceis de lidar! Tu não vais querer entrar em contacto e é preciso entrar em contacto 
com eles para resolvê-los”.  
Para além do evitamento que adia a resolução do problema, por vezes esses problemas 
são invisíveis (latentes) e portanto de difícil deteção “não são palpáveis” e por essa razão é 
necessária a ajuda para que se possa objetivar o problema: “Ao tornar aquilo mais objetivo ela 
pode ver aquilo melhor. Já não é uma coisa tão vaga e tão sem forma. Ela aí consegue, pelo 
menos, ter conhecimento que aquilo existe”. Ou seja, dar forma manifesta a conteúdos 
latentes permite a sua interpretação e compreensão: “De repente, quando (o problema) se 
torna uma coisa mais objetiva, ela pode lidar com ele, enfrentá-lo”. Dar forma às emoções é 
uma forma possível de objetivação de dificuldades latentes e permite o acesso ao seu 
conhecimento, mas acresce que este processo (catarse) já é, ele mesmo, um princípio de 
mudança: 
“Quer dizer, eu acho que isso é uma forma de entrares em contacto com aquilo e, ao mesmo 
tempo, de deitares cá para fora as coisas e quase purgar os problemas de alguma forma. Acho que 
isso é que é uma das formas para uma pessoa mudar, é primeiro perceber que alguma coisa está 
mal, entrar em contacto com aquela coisa e depois tentar lidar com ela” 
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Dar forma às emoções na arte parece-lhe uma boa e viável maneira para fazer isso, 
sendo algo que, nos processos artísticos acontece, mesmo sem programação “por exemplo os 
artistas acho que duma forma mais ou menos consciente dão forma, dão montes de formas a 
todas as coisas internas”. Inês considera que é um processo natural quando o sujeito se depara 
com algum problema, ou alguma coisa que lhe é desconfortável. E na sequência disto, a 
tendência natural é procurar empreender a mudança no sentido de deixar de sentir o 
desconforto. A mudança é, portanto, uma reação natural a um estado de desconforto que se 
sente “eu acho que uma das razões para mudar é quando as coisas incomodam tanto que tu já 
não aguentas”.  
Mas por vezes acontece que para mudar é necessário que o sujeito se confronte com o 
desconhecido, o não programado, o imprevisto para encontrar formas alternativas de pensar, 
agir e sentir (Coimbra, 1991b). Por vezes o medo de enfrentar aquilo que se desconhece é tal, 
que o sujeito fragilizado acaba por preferir o desconforto que conhece do que enfrentar o 
medo (incerteza) que lhe causa o desconhecido “O normal será tu quereres ver-te livre 
daquilo, a não ser que as coisas já tenham cristalizado de tal maneira que tu já achas que sem 
aquilo não vives. Aquilo é o seguro, é o que conheces”. Este tipo de reação perante o 
sentimento de incerteza (Marris, 1996), é um aspeto mais frequente nos adultos do que nas 
crianças “quando são crianças ao mesmo tempo são mais aventureiras. Exploram mais”, mas 
Inês não atribuiu uma explicação à razão pela qual se vão perdendo as capacidades 
exploratórias com o tempo. Esta ideia é sugerida por Shakespeare (1599-1601/2002:113]), 
num famoso monólogo a propósito do “medo de algo depois da morte” (o desconhecido) que 
nos faz preferir “sofrer os males que temos, do que refugiar-nos em outros, desconhecidos”. 
Quando confrontada com esta semelhança reflete: “É de uma complexidade tão grande ao 
mesmo tempo quando uma pessoa fica completamente tolhida por esses medos e fica 
confortável: o que é confortável é uma zona de sofrimento e sair daquilo ainda é mais 
assustador”. Para empreender mudança é importante que o sujeito o queira “as pessoas têm 
que querer mudar porque senão as pessoas não o vão fazer”, mas também é imprescindível 
que se consigam reunir condições de apoio para a mudança “Se tens muito medo de mudar 
alguma coisa e de repente do exterior também vem muita adversidade, isso se calhar não vai 
ajudar muito a que tu tenhas capacidade de mudar”. O medo do desconhecido é um grande 
problema para o sujeito, aliás, o sujeito frequentemente carece de conhecimento de si mesmo 
o que leva a que também rejeite determinados aspetos de si que vê reproduzidos em ações que 
realiza, entrando num processo de negação e não reconhecimento. Um problema que é notório 
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na forma como nos temos vindo a construir enquanto sociedades modernas (Lévi-Strauss, 
1958; Marx, 1858/1969; Zizek, 2008/2009).  
“O que eu acho é que as pessoas não se conhecem é assim muito bem, não é? (risos) Esse é o 
problema! É que as pessoas acham só que são uma coisa só com uma face, mas nós somos muita 
coisa, somos muito complexos e por isso é que as pessoas de repente acham que não se conhecem” 
A propósito disto, não podemos deixar de pensar nas limitações que vêm a ser criadas 
ao processo de individuação (vd Simondon, 1961/2006; Sousa, 2011; Stiegler, 2005, 2006), 
que constrangem o sujeito na exploração e logo, no conhecimento de si próprio. Durante a 
entrevista, durante o processo de responder a uma das perguntas apercebeu-se da dificuldade 
que fazia em estabelecer e explicar uma distinção entre sentir e pensar, o que foi para si uma 
surpresa inesperada: 
“eu agora apercebi-me perfeitamente que é muito difícil para mim pensar o que é isso do 
emocional e o que é isso do racional. Como é que uma pessoa distingue uma da outra? Uma 
coisa emocional é uma coisa que tu sentes muito, sentes muito mas também a pensas de alguma 
forma. Olha, por acaso digo-te, é muito difícil para mim fazer esta distinção. (risos) E ao mesmo 
tempo uma coisa muito pensada… pode ser uma coisa que está a reprimir muito alguma coisa 
sentida mas ao mesmo tempo elas estão as duas na mesma caixinha” 
Após o final da gravação acabou por haver uma conversa sobre este assunto do pensar e 
do sentir onde se versaram questões relativas à continuidade mente/corpo, e à articulação 
entre o sentir e o pensar. 
Blimunda 
Esta atriz começa por se descrever da seguinte forma: 
“eu sou muito racional e portanto, tento racionalizar tudo o que me acontece e pensar e consigo 
perceber tudo de onde é que vem e os meus padrões… e de onde vem do pai e da mãe e da 
infância e os medos: tento racionalizar isso tudo” 
Mas explica que durante a vida foi percebendo que há determinadas circunstâncias 
(nomeadamente exteriores) em que o sujeito se pode ver envolvido que podem colocá-lo 
numa situação de desamparo e incerteza (Marris, 1996). Uma incerteza que se torna efeito e 
causa, uma vez que se prolonga do exterior para o interior do sujeito acentuando a 
continuidade entre a biologia e cultura, bem como entre a mente e o corpo. “Nunca percebo 
muito bem se as coisas psicológicas têm a ver com faltas químicas que o corpo produz por si 
próprio ou, se calhar, o medo produz isso… não sei”, no entanto considera que, para si, em 
circunstâncias normais, é mais fácil controlar os processos mentais do que os processos 
corporais “Tenho muito mais confiança no meu raciocínio do que na capacidade que o meu 
corpo tem de sobreviver”. Por esta razão considera necessário que o sujeito se proteja, 
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fazendo por reconhecer as circunstâncias exteriores que lhe provocam mal-estar e mover-se 
no sentido de alterar essas circunstâncias.  
Blimunda conta um episódio com um lama tibetano que ilustra que esta compreensão é 
assimilável à construção de uma realidade, que passa sobretudo por uma relação com um 
outro e pela vontade ou empenho do sujeito querer mudar. O primeiro episódio foi: 
“ele disse : “that´s an adiction” – é um vício, tu tens um vício – e depois disse outra coisa: tem de 
aprender a desistir. O que ele disse não teve importância nenhuma. Ele não é nada de 
extraordinário – ele é o que é. A questão é… eu estava suficientemente atenta e queria 
suficientemente perceber para agarrar o que ele disse e construir a minha realidade” 
Acentua assim a importância das diferentes leituras possíveis que os outros podem fazer 
de nós, como processo que podemos aceitar ou recusar para o reconhecimento (e construção) 
de nós mesmos (Arciero & Bondolfi, 2011; Guidano, 1991; Maturana, 1988/1997): Blimunda 
considera ser necessário que uma pessoa reflita sobre si mesma, mas por vezes os nossos 
interesses levam a que “interpretemos mal” os sinais e nos pensemos da forma como “nos dá 
jeito”. Este papel do sujeito na construção da realidade é, para si, evidente devido à sua 
profissão: 
“Como uma pessoa fez tanta análise de personagem (porque é que a pessoa diz aquelas palavras, o 
que é que motiva aquelas ações, porque é que a pessoa reage) quando não está lá escrito, tu 
inventas não é? Porque isto é uma coisa dinâmica: tu inventas. E muitas vezes, inventas segundo 
os teus próprios interesses” 
Estas análises revelam-se-lhe particularmente úteis no quotidiano: “é um bocadinho 
difícil quando eu própria faço, quando eu própria ajo, não analisar os meus próprios motivos 
É no agora. E no controlar a minha relação com as pessoas, a minha agressividade, a minha 
capacidade de ser feliz”. AZ2 considera-se agressiva. Pensa em si como sendo muito racional 
e sabe que não tem domínio racional sobre a sua agressividade, mas conseguiu compreender 
alguns dos motivos e situações que a despoletam “tem a ver com a impotência… tenho 
imensos problemas de relação com a impotência”. Considera a sua agressividade uma 
consequência de resposta a situações em que se encontra desempoderada (Zizek, 2008/2009), 
mas que também surge particularmente associada a relações de afetividade: “Tudo o que é 
relações de afetividade para mim, estão sempre ligadas com relações de agressividade”, e 
reflete-se sobretudo, aquando de uma impotência sentida perante uma impossibilidade de 
comunicar. Algo para o que encontra uma explicação: 
“eu sempre vivi com essa coisa de que as pessoas não se conseguem fazer perceber umas às outras. 
E eu sempre quis fazer-me perceber: eu gosto de ser justa, de explicar. Fico doida quando estou a 
explicar uma coisa e as pessoas me ignoram, fico doida – aí sim estrangulo” 
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Contudo, a mera explicação não é suficiente e implicando da sua parte um esforço para 
a mudança. Este processo é algo que toca em níveis mais subliminares do sujeito, que estão 
para lá da consciência (embodied self) “Eu não ser entendida, é uma coisa que me despoleta a 
agressividade… quando eu teoricamente sei tudo sobre não ser entendida. Obviamente é para 
lá do racional.” A linguagem do emocional permanece para Blimunda um mistério e uma 
descoberta permanente dada a sua variabilidade inerente “eu ainda estou a aprender, aos 45 
anos, a linguagem do emocional… como é diferente… é como se estivesse a aprender 
música”. A auto-análise possui limitações para o conhecimento de si mesma: “Dentro desta 
bola há coisas que eu consigo perceber, mas há uma catrefada de coisas que eu não consigo 
perceber… há coisas que eu consigo racionalizar e há coisas que eu consigo intuir. Pronto, há 
estas duas coisas”. Acentua assim a insuficiência da consciência no ato de conhecer (Laakso, 
2011; Liimakka, 2011; Sprinthall, 1991a) implicando na necessitando de uma 
complementaridade “é um jogo demasiado complexo de ramificações. São demasiado 
complexas, o meu cérebro não chega lá”. Daí a importância de um elemento relacional para 
ajudar a interpretar (no caso de Sandra, o psicoterapeuta) os sinais exteriores inconscientes 
que do sujeito emanam (Freud, 1914/1978; Lacan, 1957/1999) que permitem aceder a um 
conhecimento mais profundo de si: “Tu és a pessoa que tem mais elementos para te analisar, 
mas falta-te uma coisa fundamental que é a distanciação. As análises têm que ser atos 
dinâmicos, porque o terapeuta não tem acesso à mesma informação que tu tens.”. Este 
exemplo acentua, tanto o papel do outro no reconhecimento de nós mesmos, como a 
importância de o sujeito aceitar receber diferentes leituras de si mesmo, para as poder integrar 
na sua compreensão de si. A partir do momento em que conseguimos compreender os 
acontecimentos passamos a ter controlo sobre eles assim como aconteceu com Sandra com a 
ajuda do psicoterapeuta “ou seja fez com que deixasse de acontecer como se fosse um ato 
descontrolado”. Por vezes Blimunda dá a ideia da dominância de um tipo de pensamento 
dualista que convive com a diversidade e o relativismo: “uma pessoa quando faz teatro 
percebe que tu tens milhões de maneiras de interpretar um texto e podes ter milhões de 
maneiras de dizer. Isto na minha cabeça está sempre… a possibilidade de acertar e a 
possibilidade de estar errada”. Mas acentua que, ao sujeito, é a quem cabe criar as pontes para 
estabelecer relações intersubjetivas que permitam a compreensão do outro e de si mesmo: 
“Claro, quando estou irritada, acho que tenho razão… ou quando bebi um copo acho que tenho 
muito mais razão (risos). Quando estou sóbria e emocionalmente porreira pronto: se calhar posso 
estar errada. E às vezes descubro: realmente eu li-te mal, não li? Não foi o que tu disseste” 
Considera que muitos dos problemas que se apresentam ao sujeito têm a ver com 
ficções que dominam a sociedade e que constrangem a uma padronização de papéis ao longo 
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do processo de individuação (Simondon, 1958/1989; Sousa, 2011; Stiegler, 2005). Daí resulta 
a importância maior de o sujeito se pensar a si mesmo: 
“Nós somos massacrados por padrões (outra vez o padrão) sociais sistemáticos: nas novelas, na 
televisão, nas famílias… em todo o lado. Toda a gente te diz o que tu deves ser e o que tu deves 
ser, no fundo, é aquilo com que tu te deves analisar. O que acontece a maior parte das vezes é que 
as pessoas têm esses padrões e não se sentem bem e não conseguem perceber porquê… e aí é que é 
preciso coragem para a pessoa dizer: Não. Isto não está bem para mim. Isto não está certo para 
mim!” 
Segundo Blimunda este é um problema instalado na sociedade e que é incorporizado 
(embodied) pelo sujeito (Laakso, 2011; Liimakka, 2011), o que está na origem de muitas 
perturbações (incluindo de pânico) a que se refere a vinheta (Guidano, 1991): 
“O que eu acho é que a maior parte das pessoas não tem coragem para falar dos seus desconfortos 
e passam a vida toda em desconforto a fazer de conta que estão confortáveis… até que um dia 
caem para o lado ou têm um ataque de pânico. Se tu não pensas sobre ti quem é que vai pensar? Tu 
tens que te perceber, principalmente quando estás em desconforto” 
Intencionar esta continuidade entre o corpo e a mente no sentido de pensar o 
sentimentos e as razões desses sentimentos, é um assunto que requer coragem, pois implica 
reconhecer o real de cada situação individual sem ceder a reducionismos (Adame, 2011a): ”O 
que eu acho que não tenho medo, é das complexidades (a coragem é importante) … das 
complexidades que é o ser humano. Não querer simplificar”. Respondendo à pergunta de 
como se podia libertar dessas ficções responde: 
“Não fazendo de conta que não me sentia desconfortável. Pensando: isto é um problema! - como 
se faz no teatro. Eu digo muitas vezes aos meus alunos: quando vocês estão desconfortáveis em 
palco, está mal: estão vocês mal, ou o encenador marcou mal … mas alguma coisa não está bem. 
Não deixem passar. Digam: não estamos bem. Não me estou a sentir bem!” 
Servindo-se do exemplo de Sandra, afirma que se torna necessário mudar de paradigma 
(ou mudar O paradigma) o que envolve necessariamente uma mudança de ação: “Mas é uma 
questão prática: isto dá-me desconforto, como é que eu resolvo isto? Ela teve que mudar de 
paradigma, teve que reorganizar a cabeça”. Relativamente a esse paradigma que considera 
estar instalado nas sociedades ocidentais exprime-se da seguinte forma: 
“As pessoas não perceberam… somos animais. Acham que são humanos, mas não são nada, são 
animais. Só que os animais são mais dignos… matam só para comer. O mundo ocidental continua 
a querer que as pessoas continuem a ser infantis, porque assim podem manipulá-las, levá-las a 
comprar coisas, levá-las aos shoppings, etc., pô-las a frente de uma televisão. É a maneira que têm 
de controlar a humanidade é fazer com que nunca passem do ser infantil para um ser adulto… e as 
pessoas não passam” 
Podemos encontrar constatações análogas sobre as lógicas aditivas e compulsivas, nas 
quais tem vindo a assentar o desenvolvimento das sociedades ocidentais (Stiegler, 2005, 
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2009; Stiegler & Neyrat, 2012). Blimunda propõe uma mudança a ser operada 
relacionalmente, mudando a maneira de olhar o outro no contexto da sociedade: 
“Com pensar no outro claro! Mas as pessoas têm que ser ensinadas a pensar no outro, têm 
mesmo que ser ensinadas. Mas acho que aqui há muita vergonha de ensinar aos outros… eu falo 
por mim, também sofro dessa síndroma. É preciso coragem e eu para isso tenho pouca, mas isso 
às vezes é só uma questão de dizer às pessoas: Você sabe o que é uma guerra? Faz alguma 
ideia? Vamos lá deixar de ver aqueles filmes americanos de guerra cheia de glamour e de 
heroísmo e vamos lá mostrar a guerra como ela é! Não são números, sabe? São pessoas.” 
No caso de Sandra, para resolver o caso do medo de perder o controlo, o paradigma 
pode ter sido mudado: “Nós somos ensinados que perder o controlo é mau, portanto ter medo 
de perder o controlo é uma coisa que está certa. Só que o problema é que a vida é o oposto 
disso. Tu não tens hipótese de controlar a vida”. Por exemplo: “mudou o paradigma do 
género: não vale a pena ter medo de perder o controlo, porque perder o controlo faz parte da 
normalidade”. Por vezes a questão está apenas na forma como encaramos o problema “Uma 
pessoa escorrega uma vez, depois escorrega outra. E depois tem duas hipóteses. Ou pensa: Ai 
meu Deus! ou então pensa: Eh pá! A escada está mal construída! Nunca ninguém pensa nisso, 
mas possivelmente é o problema”. Por vezes temos que questionar as circunstâncias próprias 
em que estamos envolvidos e não só a forma como respondemos às circunstâncias. As 
emoções e sentimentos não podem estar errados (Guidano, 1991) e logo são formas de 
conhecer, que devem ter lugar na construção de significados que o sujeito faz de si e do 
mundo. As tentativas de controlo absoluto sobre as emoções (e o sentimento de incerteza) 
frequentemente levam apenas à confirmação da falta de poder do sujeito nessa tarefa (Marris, 
1996). Para além de inviáveis, estes procedimentos são obstaculares ao reconhecimento de si 
próprio, o que leva à necessidade de recorrer à ajuda psicoterapêutica. 
Na relação terapêutica é importante a qualidade da relação com o psicólogo (Frank, 
1982, 1986). A possibilidade de reconhecimento de Sandra passa também pela relação com 
um outro (neste caso o psicólogo) “O reconhecer o medo não, porque eu acho que ela 
reconhecia o medo… a importância que é dada a isso por outra pessoa”. Uma relação em que 
o psicólogo provê o conforto e o desafio necessários para que possa empreender o seu 
processo de mudança (Coimbra, 1991b) “lhe dá a coragem, ou a pressão suficiente para ela ter 
que pensar sobre ela própria”. Todo este processo passa pela linguagem que é relativa à 
construção pessoal de cada um e da importância primordial da dimensão simbólica 
(incalculável) na construção do sujeito, uma noção assimilável às perspetivas do 
construtivismo psicológico: 
- 186 - 
 
“Isto das palavras e dos significados é muitíssimo importante. É o que nos diferencia dos animais. 
Refiro-me à linguagem. Quando falamos de atribuir significados é através da linguagem… não é 
através do pensamento onírico, é através da linguagem. Tu vês o mundo com o léxico que tu tens e 
é por isso que a cultura é importante, porque tu abres o teu léxico… logo abres o teu léxico, abres 
a tua maneira de ver o mundo” 
O impedimento de Sandra a mudar por si mesma também tem a ver com a crença que o 
sujeito tem em si próprio (Frank, 1982; Nawas, Pluck & Wojciechowski, 1985) “se és uma 
pessoa que consegue encontrar soluções ou se és uma pessoa que acreditas que consegue 
encontrar soluções. Eu acho que tem a ver com a crença em ti próprio”. Mas já é bastante 
revelador da parte da Sandra ter tido o discernimento de procurar ajuda acentuando assim a 
importância da relação na construção de significados e na mudança e desenvolvimento do 
sujeito. 
Álvaro 
Este ator não arrisca a dizer qual o problema de Sandra, preferindo exprimir a sua 
concordância com a vinheta e validar o seu conhecimento prévio sobre psicologia que foi 
obtido, segundo ele, por meio de leituras: “regra geral em psicologia as coisas estão sempre 
relacionadas com o pai ou com a mãe… as coisas reportam-se sempre a esses períodos que 
são os tempos da formação da organização do pensamento, da memória. Portanto, só temos 
esses dados”. Um conhecimento que obteve, não por experiência própria, mas sim adquirida 
em leitura (mais à frente na entrevista veremos que esta não é a forma de conhecer que mais 
valoriza) “É o que vem coisas que fui lendo. E eu acredito que as coisas têm que começar a 
ser inscritas a partir do momento em que somos capazes de as ir inscrevendo”. Refere-se à 
criação das primeiras estruturas que são construídas na infância, diretamente ligadas à forma 
como, nas relações de vinculação, vamos aprendendo a compreender e a interagir com o 
mundo. Estruturas que se vão criando de forma implícita às quais não temos acesso consciente 
e que podem até começar a ser formadas antes do nosso nascimento: 
“a partir do momento em que nós conseguimos realizar na nossa memória uma série de 
acontecimentos, fixá-los, guardá-los, mesmo sendo de forma absolutamente inconsciente, nós 
também nos vamos organizando. Organizando na relação com os outros e com as referências que 
vamos colhendo. Há quem diga que nós as vamos guardando, mesmo antes do próprio 
nascimento” 
A importância da referência dos progenitores na estrutura do sujeito é enorme e a prova 
disso é que, agindo de acordo ou contra, é sempre relativamente a essas referências estruturais 
que inscrevemos as escolhas da nossa existência no mundo “A relação com os pais 
naturalmente são relações fortíssimas, porque são eles, bem ou mal que nos formatam, que 
nos organizam a cabeça”. Estas estruturas que vamos adquirindo e com as quais vamos 
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aprendendo a agir e a compreender o mundo, são extremamente marcantes nas opções de vida 
que tomamos, mesmo que não tenhamos consciência delas “muitas vezes nós podemos fazer 
opções absolutamente contrárias àquelas que foram as opções dos progenitores, mas elas 
existem em resposta à formatação que sofremos, mesmo que sejam absolutamente contra”. 
Esta afirmação vai ao encontro dos estudos neurológicos (e.g., Decety & Sommerville, 2003) 
que mostram que a individuação do sujeito articula aspetos de singularidade do indivíduo, que 
emergem e são inscritos num contexto cultural coletivo. Tendo em conta que estas estruturas 
emergem dos níveis implícitos (Laakso, 2011), o processo de individuação acontece também 
na articulação de mecanismos explícitos e implícitos (LeDoux, 2003). A importância de 
explorar e compreender estas estruturas tácitas reside no facto de poder ser aí que se encontra 
a chave da resolução dos problemas de Sandra: “provavelmente é lá (na infância) que residem 
muitos dos nossos fantasmas. Não quer dizer que seja o caso dessa senhora com os ataques de 
pânico, mas provavelmente alguns poderão estar inscritos lá”. Trazer essas regras estruturais 
ao conhecimento do sujeito é a forma de podermos mudar “a partir do momento em que se 
tem consciência de determinada coisa, se calhar começamos a lidar com essa coisa, ou com a 
sua possibilidade, de maneira diferente”. Foi o que aconteceu no caso de Sandra: “a Sandra, 
percebendo como as coisas podem ter começado a acontecer (onde é que está a origem desses 
ataques de pânico) à medida que vai convivendo com eles, ela é capaz, de perceber como é 
que os pode fazer regredir.” 
No entanto afirma que há problemas para os quais a ciência não consegue encontrar 
resposta. Quando um sujeito se depara com um problema que se apresenta numa destas 
circunstâncias torna-se necessário conhecer, interpretar e compreender o problema para o 
poder resolver ou minorar “Quando de repente nós sentimos que não temos controlo sobre 
aquilo que vamos fazer a seguir e estamos super-expostos e super-vulneráveis e sobretudo 
sentimos que fisiologicamente estamos a hiperventilar por exemplo, o que nos faz ficar ainda 
mais desequilibrados”. Mas Álvaro revela que, por vezes, o conhecimento de um problema 
não faz com que a situação melhore e até se pode dar o caso contrário. Quando isso acontece 
torna-se necessário aceitar o problema e aprender a viver com ele apesar de ser “uma 
consciência que é difícil de se ter, de se aceitar.”. Aqui torna-se importante a qualidade das 
experiências que o sujeito provê para si mesmo: “tu podes sofrer mais ou podes sofrer 
menos”. Isto porque há uma relação de continuidade entre o corpo e a mente assim como 
entre o biológico e o psicológico: “quando há alterações, causadas por variadíssimas razões as 
consequências são sempre químicas, sejam as razões psicológicas ou não, sociológicas… têm 
uma expressão química, há um desequilíbrio químico”. 
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Relativamente ao problema de Sandra, acaba por considerar a importância do trabalho 
com o psicólogo, reforçando a importância da exploração e da interpretação no conhecimento 
e na construção de significados “muitas vezes com a pergunta certa não precisamos de 
resposta… nós já estamos no sítio da resposta. A pergunta coloca-nos no sítio da resposta”. E 
faz rapidamente a mudança de tema para o tema no qual está realmente confortável, “no teatro 
isso é mato. A resposta às vezes até é redutora porque fecha possibilidades. A pergunta é 
muito mais interessante. Abre muito mais para sítios que nós a priori não frequentaríamos 
que através da pergunta assim aberta, assim despida, nos permite frequentar”. Este frequentar 
de determinados sítios, refere-se ao ato exploratório que nos permite aceder ao conhecimento 
de coisas que anteriormente eram desconhecidas e simultaneamente fazer a diferenciação de 
coisas que já nos eram conhecidas (Decety & Sommerville, 2003). Um duplo ato de 
conhecimento/reconhecimento que nos permite explorar o mundo de uma forma integrada e 
sustentada: “à medida que nos vamos conhecendo, vamo-nos reconhecendo porque há uma 
série de recorrências, nós visitamos os mesmos sítios muitas vezes”. No caso da Sandra ela 
empreendeu um processo de conhecimento: “Mudou o conhecimento que ela tinha 
relativamente a si sobretudo quando frequentou um espaço que lhe estava reservado a priori, 
que era, o da infância e há coisas que ela resolveu com esse conhecimento”. Esse 
conhecimento começou a desenhar, para ela, a possibilidade de alguma autonomia “ela tem 
um conhecimento agora maior de como é que pode resolver o problema: ela continuará capaz 
de se identificar, porque o problema estará – ainda assim – ao alcance da sua resolução, o seu 
braço resolverá o problema”. 
A possibilidade de mudança está assim também relacionada com o conhecimento 
relativamente ao qual Álvaro distingue diferentes tipos. Contudo considera que apenas a 
exploração do mundo e o vivenciar de situações, produz um conhecimento mais completo 
para o sujeito:  
“Para uma amiga minha com a filha, por exemplo, é levar a filha aos sítios mais díspares, isso é 
proporcionar conhecimento à filha. Sob controlo colocar a filha nas situações mais 
disparatadamente díspares. A filha deve-se poder comportar num hotel de cinco estrelas mais 
uma e também na pensão mais rasca e comportar-se nessas diversas situações. Isso é conhecer. 
Isso é conhecimento porque é saber. Há um lado forte de experienciação. Se só leste sobre as 
coisas e não vais, não as frequentas, estás fora das coisas. Tens uma dimensão, outra, tens um 
olhar completamente diferente daquele que tens quando, sabendo essas coisas, as experiencias, 
as experimentas” 
O conhecimento está sempre relacionado com a ecologia de um sujeito específico e 
aparece diretamente ligado é exploração do mundo e com as interações que estabelece com o 
mundo e com os outros: 
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“O conhecimento tem-te sempre na equação a ti. A ti ser humano, pessoa, com determinadas 
valências, com determinadas capacidades. Tem a ver sempre contigo, na relação com tudo: com a 
cidade, com os outros, com os outros nas mais diversificadas culturas também, com as 
informações completamente diferentes que vais recebendo aqui e acolá” 
Um outro aspeto interessante da entrevista tem a ver com a relação que este ator mantém com 
a sua atividade, considerando que o teatro estabelece relações que são de alguma maneira 
redentoras e transformadoras (ou pelo menos ele acredita poderem ser): 
“eu acho que o jogo teatral é redentor… a relação, acho que nos redime pelo menos durante o 
tempo em que ele acontece. Se estivermos absolutamente empenhados naquilo é só aquilo que 
existe. Por exemplo, é frequente ter um problema para resolver e se calhar vamos andar, vamos 
caminhar e caminhando, encontramos possibilidades para o resolver. E o ator não tentando 
encontrar coisa nenhuma - só está focado naquilo que está a fazer e ponto – durante o momento em 
que o jogo acontece, há uma espécie de bolha que se cria entre ele e o problema, que de alguma 
maneira minimiza depois o problema. O problema está lá, existe, mas existe de uma maneira 
completamente diferente porque entretanto nós já passámos por aquela bolha, por aquele espaço e, 
de alguma maneira, nós já nos desinfetámos, nos reorganizámos de uma maneira que não sabemos 
qual é” 
Notamos aqui que a transformação surge de um encadeamento que começa no corpo 
(ação), que abrindo caminhos na relação com o outro proporciona uma espécie de 
descentramento “Às vezes, pode ser isso, concentração noutra coisa” que permite agir e 
explorar novas situações e relações (sobretudo na situação de ensaio): “o jogo (teatral) muda 
imensas coisas, mesmo em termos fisiológicos”. Sendo que também é interessante a sua 
perceção de que estes resultados são variáveis consoante a criação em que esteja a trabalhar, 
nomeadamente se está melhor ou pior “resolvido” relativamente ao seu trabalho artístico na 
relação com o espetáculo e com os colegas. Esta perspetiva aponta para uma relação entre a 
qualidade do jogo teatral e possibilidade de mudança “há circunstâncias e em concreto no 
teatro: há espetáculos. Depende”. Álvaro identifica na sua profissão a possibilidade de uma 
relação bidirecional, entre o conhecimento de si e do mundo e a forma de agir, com uma 
ênfase no aspeto relacional: 
“o ator é ação, mas ele agirá tanto melhor quanto mais souber, quanto mais conhecer. E este 
acrescento ao ator – ao gajo que está em ação ao actante. Mas esta coisa do tipo agir quanto mais 
conhecer e quanto melhor se conhecer… ele (Brook) não diz quanto melhor se conhecer mas 
também podia dizer, porque é sempre na relação entre nós – essa coisa do eu, do foco estar em 
mim… deste balanço do foco deixar de estar em mim e passar a estar no outro sobretudo. Mas nós 
seremos, tanto melhores quanto mais percebermos estas dinâmicas diferentes. Somos ação mas 
agiremos tanto melhor quanto mais soubermos” 
Apesar disso reconhece que no caso dos atores a reflexão aparece subvalorizada em 
relação á prática (ação) “a prática nem sempre, no nosso caso, é razão para nós pensarmos e 
refletirmos e sobretudo aprendermos com ela… refletimos de menos em relação àquilo que 
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vamos fazendo”. Acrescentando que o resultado da ação deverá assentar numa síntese 
reflexiva (crítica) posterior: 
“O nosso trabalho é fazer, agir e comunicamos com o outro, no jogo, fazendo – dando 
cambalhotas, dizendo palavras -isso é o nosso trabalho. Mas isso é a ponta do iceberg. Por baixo, 
está todo um continente de gelo escondido que isso sim é a reflexão que nós devemos fazer porque 
é aí que assenta todo o resultado da nossa ação” 
No final da entrevista Álvaro faz uma reflexão muito interessante sobre o processo de 
objetivação do sujeito através da linguagem (Derrida, 1967/2006) que ocorre, tanto durante a 
verbalização, como em processos como a escrita. Para Álvaro estes processos são integradores 
e transformadores do vivido psicológico do sujeito por meio da sua objetivação gramatical 
“Não quer dizer que não pensemos, mas verbalizar as coisas dá-lhes uma forma e uma 
dimensão diferentes, coloca-as no plano da palavra e não apenas no plano da ideia abstrata 
que anda aqui a circular”. Acrescenta: “A palavra dá uma corporalidade à ideia (à reflexão), 
que nós não teremos se não passarmos pela experiência de verbalizar. Acho que nos ajuda a 
organizarmo-nos melhor, a conhecermo-nos melhor também para agir melhor.” 
Madalena 
A encenadora confessa por várias vezes o seu desconhecimento relativamente à 
psicologia e aos processos terapêuticos. Considera (à semelhança de Judite) que um dos 
aspetos mais importantes da resolução de problemas consiste na confrontação com as 
situações problemáticas e que, para isso, se torna de primordial importância a ajuda dos 
outros. Na sua experiência pessoal, considera extremamente importante a questão relacional 
com o outro em todos os aspetos da vida e encontra na possibilidade de exprimir os 
sentimentos uma possibilidade forte para a ocorrência de mudança positiva. Pelo contrário, na 
acumulação resultante de uma não exteriorização de sentimentos e emoções, acredita ser uma 
fonte de profundo mal-estar. À luz desta necessidade de exteriorização - que frequentemente 
não encontra condições contextuais que a possibilitem (Stiegler, 2005, 2009) - considera que 
Sandra vai acumulando emoções negativas que não concretiza em ações “ela vai enchendo 
aquele baú e essas coisas cada vez se tornam maiores e maiores… e é preciso fazer com que 
ela concretize essas coisas e que ilustre essas coisas”. Apesar de não saber se 
“cientificamente” é um problema que poderia ser considerado biológico ou cultural, a sua 
experiência diz-lhe que esta forma (exteriorização) de resolver poderia ser uma solução para o 
problema: “O que eu acho é que há coisas que se conseguem resolver concretizando-o desta 
forma e há coisas que não, mas não custa tentar”. Na sua experiência pessoal considera que 
(felizmente) o desconforto sempre levou a que ela empreendesse ações no sentido da mudança 
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e tanto a possibilidade de obter ajuda (relacional) como o contexto teatral ajudaram nesse 
processo de objetivação e de reconhecimento:“não conseguia viver muito tempo com a 
incerteza… tentava perceber: quem é que me pode ajudar? E portanto muito raramente me 
disseram que não, eu ia quase sempre às pessoas certas e o teatro ajudou-me muito nisso, 
muito mesmo”. No teatro sempre encontrou um contexto de liberdade possível para a 
exploração e exteriorização de si mesma “O teatro ajuda porque, eu, no palco, até nos 
exercícios, eu podia fazer o que queria e podia experimentar o que quisesse”; bem como de 
apoio e desafio: 
“mesmo sem saberem, os encenadores ou os professores ajudavam-me a resolver isso e depois, 
porque criamos empatias com um ou outro colega. E como fui sempre também uma pessoa de 
afetos e de partilhas, era um lugar onde isso acontecia muito mais facilmente, onde eu me sentia 
amada, por exemplo” 
Estes foram fatores que contribuíram para as escolhas que fez profissionalmente “Eu 
sabia que conseguiria expor-me de uma forma muito mais espontânea do que com alguém que 
não tivesse esta profissão, que tem uma profissão que lhe exige ter uma máscara muito maior 
que a nossa, que trabalhamos com elas”. Considera que a ação e a exploração são 
extremamente importantes no processo de auto/hetero conhecimento, em que, mesmo as 
experiências negativas são fontes de conhecimento profundo: 
“eu não posso é viver o resto da minha vida a achar: eu podia ter tentado. O mais ou menos, a 
interrogação é uma coisa que a mim me faz muita confusão e já fiz muitas coisas em que correu 
muito bem e fiz outras tantas em que correu muito mal, mas eu prefiro porque pelo menos são 
certezas que eu vou acumulando. Não correu bem, mas pelo menos eu sei que correu mal, não era 
para mim, aquilo não era para mim!” 
Por todas estas razões e apesar de afirmar a sua ignorância relativamente à psicologia 
“eu não sou psicóloga, sou uma leiga, tenho a quarta classe mal formada no que diz respeito à 
psicologia” tem vindo a empreender no seu teatro algum trabalho com reclusos e reclusas que 
considera ser transformador e que tem vindo a surtir efeitos positivos, segundo um método 
que denominou, método dos afetos:  
“eu nunca vou ser psicóloga, não estudei para isso e portanto não me meto em assuntos que não 
domino. Agora, eu costumo chamar o Método dos Afetos. Os reclusos chegam, eu não quero saber 
que crime cometeram, não me importa. Eles acabam por contar, ficam três meses a trabalhar, eles 
próprios já se sentem tão amigos e tão cúmplices que acabam por contar a pena que cometeram.” 
Esta experiência, Madalena considera marcante para si enquanto experiência 
auto/hetero transformadora por implicar um processo exploratório de exteriorização e partilha 
num contexto de igualdade de circunstâncias, de o corpo e as emoções não se encontram 
ausentes: 
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“Nos exercícios de aquecimento para os ensaios e no final do exercício de relaxamento, eu ponho-
os a abraçarem-se, a tocarem-se, a fazer massagens uns aos outros, com exercícios de os fazer 
começarem a sorrir, a chegar à gargalhada e fazer o inverso, de começar pela gargalhada até ao 
sorriso nesse controlo de emoções. De os fazer chorar, de chorar com eles, e é importante chorar 
com eles e quando choramos muito com eles e à medida que vamos contando as nossas angústias e 
os nossos medos também, eles conseguem vencer sozinhos as angústias deles porque percebem 
que não estão sozinhos, que toda a gente é como eles” 
Fala também de momentos em que este processo de exteriorização é contagiante, 
inclusivamente para si mesma - empatia (Calvo-Merino et al., 2005, 2008; Gallese, 2005). 
Um processo relacional que considera também positivo e importante ”Porque é óbvio quando 
elas contam isso, mesmo nos exercícios teatrais, emocionam-me a mim e me tocam e me 
perturbam e há coisas se calhar que vou buscar ao baú”. Sendo que por vezes também é 
necessário contrapor algum desafio “também não lhes podemos estar sempre a passar a mão 
na cabeça, não é? Tenho que as contrariar”. Estas afirmações vão ao encontro da importância 
do desafio nos processos de mudança, para além do apoio necessário (Coimbra, 1991b; 
Sprinthall, 1991a) e neste caso o desafio é colocado sob a forma de provocação do sujeito, 
com o intuito de o levar a procurar formas alternativas de se exteriorizar (gramatizar) e 
objetivar. A exploração é, de resto, comum em processos teatrais (e.g., Lecoq, 2001). 
Madalena interpreta na vinheta que o psicólogo sugere uma pesquisa processual 
semelhante a esta. Sandra percebe (e sente) o seu problema sobre o seu problema como algo 
que a isola das suas relações e do resto do mundo: “a única questão, neste caso da Sandra, é 
que ela acha que é a única pessoa a sentir isso no mundo, está sempre de pé atrás. Ela acha-se 
profundamente incapaz de dar a volta à situação”. Se fosse colocada na situação de trabalhar 
com Sandra: 
“Eu ia era explorar aquilo que sei fazer, que era esse ato de partilha, de socialização e de explorar 
as emoções, de lhe mostrar que sou tão frágil provavelmente e que tenho tantas angústias e tantos 
medos quanto ela, só não se refletem e não se mostram nas mesmas circunstâncias das dela”.  
Este pensamento tem afinidades com a proposta de Grotowski (1968/1975) de despertar 
os processos empáticos para quebrar o isolamento entre seres humanos e expõem a origem de 
dificuldades expostas por exemplo por Lacan (1953/1980), Bauman, (1995/2007) Stiegler 
(2005, 2009) e Stiegler, Giffard e Fauré (2009). Sendo o teatro um contexto que torna 
possível este tipo de partilha inter-relacional, Madalena considera que poderia ser importante 
na reestruturação de Sandra, uma vez que o seu problema tem origem no isolamento: 
“Trabalhando o teatro como um transformador de pessoas. O teatro tem isso quando se trabalha 
nesse sentido e o que ela precisa é de fazer um trabalho a sério, desses, primeiro. Não é a 
psicoterapia, não estou a falar da psicoterapia! A psicoterapia é importante mas no caso dela eu 
acho que não chega. Ela está numa grande falta de autoestima” 
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Madalena acredita que os problemas que Sandra apresenta são “comuns” e estão 
relacionados com a sua falta de exploração do mundo, com reflexo numa grande falta de 
autonomia. Um problema que encontra frequentemente explicação em motivos históricos 
sendo algo que se prolonga do contexto cultural para o biológico/corporal (Grotowski, 
1968/1975, sendo, contudo, transformável (Zull, 2004). Devido ao seu trabalho com reclusas 
a sua interpretação do problema de Sandra surge em linha com alguma investigação que fez 
nessa área: 
“Aquilo que eu sinto que acontece a muitas das mulheres é que durante a primeira metade do 
século vinte ainda se vivia numa sociedade muito patriarcal e machista, em que quem pensa é o 
homem. Quem vota é o homem, quem decide é o homem e quem dá o dinheiro, porque trabalha, 
chega a casa, é o homem. Ela apenas faz uma gestão, não deixa de ser uma contabilista do 
orçamento de estado dentro daquela casa, mas não pensa” 
E é o próprio contexto educacional emergente da construção social ao qual os sujeitos 
são vinculados (embodied) que faz com que muitas mulheres tardem em autonomizar-se e 
objetivar-se no mundo: 
“os nossos pais, muitos deles, inconscientemente, nos provocam esse estado Continua a existir o 
estigma de que a rapariga vai ser abusada, qualquer rapaz a pode enganar, que pode ser ludibriada 
muito mais facilmente do que o rapaz, ou seja, inconscientemente os nossos pais incutem-nos 
sempre uma situação de profunda fragilidade no estar” 
Refere que tal como todos nós, Sandra não seria capaz de resolver este problema 
sozinha acentuando a importância primordial das relações de confiança inter-sujeitos “Eu 
acho que ela sozinha, nunca conseguiria. Não é só ela, somos todos nós. Em coisas mais 
íntimas e que têm que ver com estas questões, quanto mais sós mais infelizes”. O passo 
imediato da resolução do seu problema seria o de se exteriorizar para poder objetivar, 
observar, interpretar e compreender o conteúdo latente de si mesma “as coisas têm que ser 
sempre concretizadas e experienciadas”. Sendo que a esperança (de poder vir a ficar bem) é 
um fator essencial (que Sandra felizmente não chegou a perder) “Ela ganhou esperança de 
poder vir a ficar bem e quando se consegue acreditar nessa palavra é logo o primeiro passo 
para se conseguir o resto”. Enfatizando o papel importante da crença do sujeito na sua própria 
mudança, (Frank, 1982; Nawas, Pluck, Wojciechowski, 1985), o que implica ajudar o sujeito 
a melhorar sua auto estima (Frank, 1986) e, este aspeto, poderia ser potenciado pelo trabalho 
teatral “Ela iria adquirir autoestima porque à medida que os dias iam passando, ia deixando de 
ter os ataques de pânico e ia perceber que tinha muitas outras coisas que interessavam aos 
outros e que se iam enamorando dela”. À semelhança de outras pessoas com quem trabalhou, 
o descentramento que a partilha e a relação com os outros pode proporcionar, produz 
autoconfiança e permite uma progressiva exteriorização dos sentimentos e pensamentos. 
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Madalena acredita que o problema de Sandra é um problema potenciado pelo contexto e que a 
sua autoestima poderia dar-lhe a confiança para se expor, reconhecer e modificar as condições 
do contexto “O projeto da obra da família, que criaram aquele ser para ser mãe, mulher, 
profissional e por aí fora, levar tudo direitinho com a educação dela, ela falhou ali e a partir 
dali ela não aceitou ter o seu próprio falhanço e começa a despoletar tudo isso”. Considera 
que, no teatro, sobretudo pelas suas características exploratórias em contexto relacional e 
intersubjetivo reuniria as condições necessárias para esse processo de transformação (Blair, 
2009; Grotowski, 1968/1975): 
“E só numa arte coletiva, mais uma vez digo, num trabalho onde se exploram as emoções, como o 
teatro… o teatro consegue de facto porque se trabalha com as emoções das pessoas: vamos fazer 
de conta que sou o outro. O vamos fazer de conta que sou o outro, seria o ideal para ela se 
encontrar a ela própria e resolver essa questão. E resolvendo a dela ia acabar por resolver a de não 
sei quantas outras que estavam a resolver o exercício com ela, não é? As nossas, as de todos.”  
A segurança relativamente aos resultados que poderia obter com o seu trabalho, estão 
também relacionados com um episódio que conta, em que, tendo presenciado um ataque de 
pânico de uma pessoa sua conhecida, as emoções e os impulsos revelaram-se importantes para 
resolver o problema no plano imediato: 
“ela saiu e quando chegou à rua e viu que já estava escuro, porque era inverno, teve um ataque de 
pânico aflitivo. Eu não fiz nada de especial, comecei a pedir-lhe para ter calma, a dar-lhe água, 
recusou, partiu com o copo: quero ir embora! Quero ir para fora aqui! Não sabia o que é que 
queria fazer. Ficou muito agressiva. Houve uma altura em que eu pensei: ela está a ter um ataque 
de epilepsia. Porque nunca tinha visto ninguém assim! Ela esperneava por todo o lado e eu a única 
coisa que fiz foi quando a vi no chão, atirei-me para cima dela, abracei-a e comecei a chorar com 
ela, até ela se cansar e eu. E ela parou, abraçada a mim, e ficámos ali as duas deitadas no chão. 
Nunca tinha pensado nisso porque nunca ninguém me tinha feito essa pergunta. Eu achei sempre 
que foi o cansaço, porque ela chorou, chorou, chorou, eu chorei, chorei, ela já não tinha mais 
forças e eu não saí de cima dela. Ela estava deitada no chão e eu atirei-me mesmo para cima dela. 
Foi uma coisa espontânea, portanto é só isso, o abraçá-la: vou agarrar-te! E aquilo passou-lhe” 
Este episódio é esclarecedor da dimensão invisível (latente) onde está imerso o sujeito, 
enquanto origem dos sinais de mal-estar e enquanto fonte da sua resolução. Contudo este 
episódio não ficou resolvido definitivamente “Não a curou, porque ela uns meses depois teve 
outro ataque. Eu não estava presente, mas com outra pessoa teve outro ataque desses”. 
Relativamente às limitações que estes métodos “empáticos” apresentam na resolução do 
problema e Sandra, ocorre a Madalena que talvez uma cooperação entre a área do teatro e a 
da psicologia pudesse obter bons resultados “O ideal, que quase ninguém faz, é misturar um 
psicólogo e um encenador em simultâneo num trabalho destes”. 
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Reis 
Este encenador confessa desconhecimento sobre o processo terapêutico, contudo parece 
demonstrar uma compreensão razoável do problema de Sandra que define como: 
“Um medo do desconhecido. Estar controlada por um medo sem razão aparente. Ela deixa de fazer 
coisas pelo receio do medo – do medo abstrato. Não é o medo do fantasma nem do assassino Ela 
está inibida pela presença de um medo qualquer que vai aparecer de qualquer sítio a qualquer 
momento, que a faz não fazer nada” 
Diz compreender o desconforto relativo à sensação de o sujeito não estar nem no 
controlo, nem no conhecimento do que lhe acontece e considera que a forma melhor para lidar 
com o problema é fazer o esforço de o verbalizar. Para Reis o problema agrava-se devido a 
uma cadeia de não verbalização que vai sendo construída por Sandra, para o que precisa de 
ajuda: “Quando nós dizemos as palavras e se as palavras forem certas – então se alguém nos 
ajudar a dizer as palavras certas - nós temos uma espécie de reconhecimento sobre o que 
realmente aconteceu, o que é que aquilo foi realmente”. As palavras permitem o 
reconhecimento de Sandra porque dão forma aos seus referidos medos invisíveis “uma 
espécie de reconhecimento. Eu acho que as palavras dão forma a alguma coisa”. Esses medos 
permanecerão invisíveis enquanto Sandra não começar a verbalizar “parece-me que ela, ao 
não falar sobre isso, deixa de falar sobre todas as outras coisas, porque há uma espécie de 
cadeia de não verbalização e faz com que a casa assombrada vá aumentando de tamanho”. 
Uma coisa que apesar de tudo considera não ser fácil de fazer “coisas difíceis de dizer que 
parecem simples para quem está a olhar para isto assim de fora”. Também considera as razões 
de Sandra indubitavelmente válidas “O medo tem razões reais. Ela tem razão para ter medo. 
Interrompe um processo de reprodução - em que provavelmente estaria contente – é uma 
espécie de questão: Mas será que o meu corpo está bem?”. No caso de o seu problema estar 
diretamente ligado à perda do filho há fatores contextuais que agravam a perceção do 
problema: “acho que é a necessidade de copiar os modelos que acham que são os corretos 
(que é a coisa tradicional). É ter um padrão, querer um padrão de normalidade, acho que é 
isso”. Como quando não se aceita uma determinada impossibilidade e se procura impor uma 
resolução “impossível” para corresponder a um padrão de normalidade “tradicional”, que não 
prevê a hipótese de procurar alternativas como já viu acontecer com pessoas das suas 
relações: 
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“eles quase destruíram o casamento com aquela história… fizeram tudo: mais um tratamento e 
mais outro, mais não sei quê, mais uma esperança… e depois és tu o culpado, sou eu… isto 
consumiu-os completamente. Depois engravidaram – uma gravidez dificílima, ela esteve de cama 
o tempo todo… e, de uma maneira inexplicável, para aí há um ano, voltaram outra vez à mesma 
coisa. Querem ter outra criança. Porquê? Adotem ou façam outra coisa qualquer…isto para dizer 
que estas regras…” 
À semelhança de Blimunda considera que as regras e os padrões precisam de ser 
pensados e questionados pelo sujeito com vista à viabilização da sua vida. Reis reconhece 
estes estados e a forma que conhece para lidar com estes problemas é o seguinte “eu não 
descanso enquanto não arranjar uma causa para as coisas que me estão a acontecer… às vezes 
chego a uma causa que é errada e tenho uma capa para eu ficar até ficar como deve ser”. A 
linguagem tem para Reis um papel extremamente importante em todos os aspetos que 
envolvem a existência humana nomeadamente no estabelecimento de uma relação integrada 
entre a mente e o corpo “a linguagem é uma ferramenta do homem para ter conhecimento 
sobre as coisas, para raciocinar sobre elas… cria razão e cria emoção. Cria a emoção correta a 
partir da razão”. No caso de Sandra, a linguagem pode permitir que ela faça o reconhecimento 
da sua história materializando os seus fantasmas para posteriormente poder intervir sobre eles: 
“achei que estava segura mas de repente a vida pregou-me outra partida que é: era para ter um 
filho e tive um aborto. E ela a dizer isto tudo diz: Ok. Foi só isto. Esta é a minha história, então, eu 
sou esta pessoa. Aí, ela consegue respirar fundo: sou esta pessoa hoje. E aceitar isso” 
As palavras levam a esse reconhecimento também coletivamente, por exemplo no teatro 
“o teatro, em termos sociais ajuda-nos também a perceber quem nós somos como sociedade, 
mas depois também individualmente. Perante aquelas palavras grandiosas (de Shakespeare) 
encontramos-nos: eu sou isto” (Calvo-Merino, et al., 2008; Gallese, 2005). A linguagem 
permite-nos reconhecer/situar na nossa história e perante o mundo:“Quais são as pessoas de 
quem eu gosto, este é o sítio onde eu pertenço. Isso ajuda-nos a viver com algum equilíbrio de 
expectativas, de esperanças ou de sonhos, mas quando acontece alguma coisa que perturba 
isto, nós ficamos fora”. Qualquer pessoa pode encontrar-se numa situação de não 
reconhecimento “Acho que qualquer um de nós pode estar na posição da Sandra desde que 
aconteçam duas ou três coisas” e pode acontecer por diversas circunstâncias: 
“Qualquer dor profunda, dor da morte, da pessoa que nos trai, as perdas grandes da vida ou, numa 
fase muito ativa da vida, alguém que perde o emprego (que nos ajuda a definir) ou um pai de 
família que deixa de ter hipótese de trazer dinheiro pra casa… este tipo de coisas assim que te 
desestruturam” 
As relações revelam-se essenciais para conseguir situar o sujeito e dar significado à sua 
experiência “É estruturante, numa vida boa, haver pessoas que nós conhecemos a quem nós 
vamos contando coisas sobre a nossa vida… porque há uma coisa que é o nosso 
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reconhecimento, mas nós precisamos também do reconhecimento dos outros”. Uma 
circunstância que faz parte da condição humana e se exprime na necessidade de relação e de 
partilha, numa lógica de complementaridade: 
“Somos animais débeis. Sozinhos… o homem não funciona sozinho. Não tem… não funciona. 
Sabes, tu és o tipo mais organizado, eu sou o tipo mais valente, o outro é o tipo mais não sei quê e 
depois em conjunto conseguimos trazer a comidinha e guardar e não sei quê… completam-se um 
ao outro” 
Entre os seres humanos a exposição perante o outro é uma forma de partilha e 
construção de relações, contudo são questões às vezes dolorosas e difíceis de verbalizar. 
Porque a exposição é um exercício doloroso, torna-se necessário apoio e compreensão das 
idiossincrasias resultantes da singularidade de cada sujeito, por parte dos auditores. Algo que 
no caso da amizade se apresenta mais fácil (Maturana, 1988/1997): 
“esses eram os medos dele, não eram os meus, para mim, isso era mais do que evidente… eu já 
sabia, era evidente para mim. Mas é doloroso… é como abrir uma ferida: está aqui a minha 
ferida… e depois o outro tem que ajudar o outro: está bem agora deixa guardar outra vez aí, está 
tudo bem não te preocupes com isso” 
A importância desta compreensão do outro tem a ver com o facto da objetivação que é 
produzida pela linguagem acabar por construir uma realidade efetiva (Berger & Luckmann, 
1966; Derrida, 1967/2006; Goodman, 1978). O mesmo acontece com Sandra no processo de 
psicoterapia em que “A Sandra só avança no momento em que verbaliza corretamente”. 
Sendo que “As questões que ela toca aqui, que ela falará nas próximas sessões, são muito 
dolorosas, passíveis mesmo de dor física”. Contudo é muito importante o facto de ser ela que 
se move para a consulta num ato voluntário e de confiança: “ela põe-se nas mãos dele, ela vai 
numa atitude de confiança. Vai mesmo dizer: estou aqui. Estou a sofrer. Tenho esta dor 
imensa. Por favor, ajude-me. Não podia ser mais claro.” 
Durante o processo terapêutico o objetivo consistirá em conseguir verbalizar “a 
definição da emoção através da palavra é o princípio da cura da Sandra, se for curável… E aí 
o papel do psicoterapeuta é ajudá-la a saber quais são as palavras… sem pôr um discurso 
nela”. O psicoterapeuta não deverá impor um discurso a Sandra, mas sim ajudá-la, criando 
condições para que ela possa encontrar a sinceridade do discurso que a revele perante si 
mesma. Tal como Álvaro, enfatiza a importância do papel das perguntas feitas pelo 
psicoterapeuta “o papel dele aqui é fazer umas perguntas muito práticas… atira assim um 
disco e obriga-a a abrir. Não diz nada, mas pergunta. Há a história que é mais difícil perguntar 
do que responder, não é?”. Este procedimento alude ao processo relacional pelo qual o sujeito 
é desafiado e estimulado por um outro à exploração de formas de exteriorização (neste caso 
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verbal) livre, o que permitirá uma reestruturação baseada nos próprios processos autopoiéticos 
do sujeito (Coimbra, 1991b). 
Alberto 
O ator Alberto é um dos entrevistados que afirma um completo desconhecimento dos 
processos e métodos psicoterapêuticos. De entre todos os entrevistados Alberto é talvez 
aquele que revela menos linearidade na expressão verbal das suas ideias o que por vezes torna 
difícil acompanhar o seu discurso. No entanto ultrapassa este problema recorrendo, a 
metáforas e sons concretos para explicar o conteúdo das suas ideias, que frequentemente 
apresentam grande complexidade. No início da entrevista Alberto revela imediatamente 
agrado pelo sucesso de Sandra no fim da história e tece elogios ao psicoterapeuta por tê-la 
ajudado, mas salvaguardando que poderia ter sido outra pessoa a fazê-lo “é fixe ter pessoas 
como o psicoterapeuta, que ajudem a Sandra a superar esta cena, podia ser outra pessoa 
qualquer neste caso é um psicoterapeuta, mas, coitada da senhora… devia ser um inferno a 
vida dela”. Assim como imediatamente identifica o problema de Sandra, apontando uma 
sugestão para resolver o problema: “Para mim, acho que é encontrar um canal de 
comunicação possível aos seus impulsos“ diferenciando várias questões que seria necessário 
serem esclarecidas para uma análise mais eficaz:  
“de repente aqui metem-se várias questões: a questão do poder, a questão do juízo (quando digo de 
juízo: de certo e errado). Eu não sei como é que era a vida profissional dela antes de ter estes 
ataques de pânico (acho que era importante também perceber o que é que era o passado dela)…há 
aqui várias coisas e uma abordagem dela própria ao self dela e eu acho que é muito interessante 
como é que ela encara os impulsos como uma doença: cure-me da minha doença” 
Considera que a forma de ajudar Sandra a ultrapassar o seu problema passaria por ter 
em conta estes impulsos e criar condições para a sua manifestação espontânea “proporcionar 
canais – experiências – que de alguma maneira possam aliviar impulsos (coisas acumuladas 
que a Sandra tinha) e a poder expulsá-los no bom sentido, sim expulsá-los”. No imediato, a 
sua sugestão propõe uma espécie de catarse, mas aprofundando a sua teoria revela que 
poderia significar o estabelecimento de uma forma de diálogo com o corpo através da 
materialização e interpretação dos impulsos com vista ao reconhecimento e ao conhecimento 
de si “um impulso muitas vezes é um diálogo que tu tens com o teu corpo. Diálogo no sentido 
de: se está aqui este impulso, há alguma coisa dentro que me faz ter este impulso” (Freud, 
1914/1978; Lacan, 1957/1999) o que implica por parte do sujeito o reconhecimento e 
aceitação desta premissa. A ideia dos “impulsos” é muito presente em Alberto “eu sou um 
adepto dos impulsos”. Define impulsos da seguinte forma:  
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“isto pode ser um bocado estranho de dizer: são reações sem termos pensado antes. Os impulsos 
do corpo funcionam como resposta a estímulos que estão relacionados com fatores relacionais da 
construção do self, ou seja, o corpo, por si só, tem impulso, mediante o passado que nós temos” 
Isto acontece porque nós temos mecanismos de compreensão que são subliminares mas 
que existem em nós e utilizamo-los, sem que pensemos acerca disso - Embodied self (Laakso, 
2011; Liimakka, 2011). Estes são mecanismos que partilhamos com os restantes animais 
(Draganski et al., 2004): 
“uma série de coisas que se processam a um nível mais subliminar… não estás a pensar nisso – 
acho eu. Não estás racionalmente a pensar nisso. Mas… eu acho – e concordo com o Keith 
Jonhston – que tu em confronto com outras pessoas, a primeira coisa que (mesmo 
inconscientemente) que te apercebes ou que funciona, é uma questão de estatuto e de energia. Para 
mim, num encontro de duas pessoas, de leitura de… e a primeira coisa que vem é (faz um som) e 
isso é muito engraçado porque isso é muito próximo de uma questão animal, básica, de território, 
de espaço, de posicionamento de distâncias. De leitura do outro”  
O impulso é algo que faz parte de cada ser humano e quando se revela, implica a 
necessidade de investigação do seu significado para permitir o conhecimento de si (Lacan, 
1957/1999). Alberto revela uma teoria sobre os impulsos que se traduz também em duas 
diferentes formas de encarar a sua existência: uma positiva que leva à materialização dos 
impulsos em ações, permitindo a sua posterior interpretação e reconhecimento; e outra 
negativa que leva ao não reconhecimento por parte do sujeito, implicando com isto a negação 
do reconhecimento de si mesmo.  
A via positiva: “tu podes aceitar de bom grado essa leitura (aceitar a manifestação do 
impulso) de uma maneira salutar e de alguma maneira estás a ter leituras de ti que… são 
outras – não são novas… são outras”. Estas leituras de si mesmo acrescentam ao sujeito 
possibilidades que até então estavam fora do seu alcance conhecer dentro da evidência da 
existência de continuidade entre corpo e mente: 
“Outras experiências que tu tens de ti – de ti com o teu corpo. São outras experiências com o teu 
corpo. Outras. De repente tens uma palete de experiências com o teu corpo e tu podes aceitar esse 
diálogo de uma maneira salutar, uma via positiva, uma via de aceitação. Não quer dizer que não 
faças uma reflexão sobre ela, mas é uma maneira construtiva também de tu te aperceberes de mais 
um fragmento do teu self – no meu ponto de vista” 
E a via negativa: “e podes entrar em extremo conflito, não é?”. Ao passo que a via 
positiva passa pela aceitação do reconhecimento dos impulsos sentidos como pertencentes ao 
sujeito e convida à exploração dos mecanismos e razões que estão na causa da sua 
manifestação; a via negativa apresenta-se como a negação do sujeito sobre os seus impulsos, 
encarando-os como estranhos a si, o que leva a um não reconhecimento de si mesmo e faz 
adivinhar a impossibilidade do sujeito construir sentido da sua experiência: 
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“é engraçado como é que de alguma maneira o teu corpo – e quando eu falo de corpo, falo também 
da tua mente - processa informação, ou estados, ou ações, de repente não consegue exteriorizar. E 
de repente a informação que te chega racionalmente à cabeça é uma afirmação do tipo: eu não me 
reconheço! Se o meu corpo e a minha psique está-me a dizer para eu fazer coisas, há montes de 
tempo, que não dão vazão… que são essenciais na construção de um self - por assim dizer - de 
repente não dás vazão àquilo e é natural que uma pessoa diga: não me estou a reconhecer!” 
Este processo de não reconhecimento é, portanto, uma consequência natural num sujeito 
que “não descodifica em ações a informação que vem de dentro… por exemplo, eu não sei 
porque é que os lobos uivam, mas imagina que um lobo era proibido – por alguma razão – de 
uivar. Eu acho que o lobo se passava”, o mal-estar seria segundo Alberto o resultado 
expectável de uma não exteriorização. Contrariamente aos restantes mamíferos, no caso do 
ser humano por vezes acontece de um modo auto-imposto, numa tentativa de separação entre 
a mente e o corpo – típico de contextos funcionalizantes e proletarizantes (Benjamin, 1916-
1940/1992; Marx, 1858/1969; Stiegler; 2005: Stiegler, Giffard e Fauré, 2009). A importância 
de estabelecer um diálogo com o corpo e estabelecer uma continuidade harmónica com a 
mente, pressupõem a necessidade deixar o corpo “falar”, exprimindo-se numa linguagem 
construída através de ações. Para tal é necessário não impor significados a priori para as 
ações espontâneas a realizar, nem fazer juízos de valor apriorísticos sobre essas manifestações 
espontâneas: 
“A maneira negativa… é quase como uma droga. Se tu trancares, os impulsos continuam a vir, não 
é? Se tu trancares assim: Ah! O que é isto, o que é isto? Eu não sei de um ponto de vista científico 
o que é que se passa, mas há uma data de coisas que se trancam, ficam mais tensas fisicamente. E 
outra maneira mais, podemos chamar, positiva ou mais de aceitação é… esses impulsos vêm-te e 
tu vives com eles, reages a eles e estás com eles. E por vezes são mesmo muito estranhos (de 
experiência própria), são mesmo muito estranhos. Agora… é importante numa primeira (e numa 
segunda e numa terceira)… é importante não haver um juízo de valor sobre isso… parte de ti! 
Então quem é que é pode dizer bem ou mal daquilo?” 
O facto de o sujeito aceitar os seus impulsos como algo de intimamente seu, bem como 
a necessidade de encontrar contextos que permitam a sua expressão, são a via possível para o 
seu conhecimento. A sugestão inicial em que o sujeito faz a catarse dos seus impulsos 
acumulados é agora revista e ampliada para a possibilidade de empreender um diálogo com o 
corpo, para o qual é importante ter uma mente aberta (pensamento não-dicotómico), livre de 
juízos de valor apriorísticos (quer venham do interior ou do exterior e.g., contextos de poder 
impositivos), sendo que a importância recai sempre sobre o reconhecimento e julgamento que 
o sujeito faz a posteriori das suas ações e a forma como as integra no seu sistema pessoal. A 
ênfase é dada primeiramente à importância de ultrapassar as barreiras que impedem a ação no 
confronto exploratório com o desconhecido, após o que, se torna possível fazer uma reflexão 
e uma desejável a partilha com o outro: 
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“E aí depois podemos confrontar outras pessoas e tens uma visão externa do que tu fizeste e aí 
acho mesmo bem e por bem, abrir, e poderes ver várias perspetivas e teres várias cabeças a pensar 
sobre uma coisa que é tua… é uma partilha. E aí sim! Acho perfeito.” 
Este processo é, de resto, análogo ao processo exploratório na criação artística: primeiro 
o sujeito pesquisa em si mesmo; para depois partilhar com os outros (colegas e posteriormente 
público). Uma analogia de que Alberto frequentemente se socorre para referenciar a 
importância dos contextos (Marx, 1858/1969; Stiegler, 2005; Stiegler, Giffard & Fauré, 
2009), uma vez que nem sempre possibilitam a transformação de impulsos em ações ou 
sequer provêm a liberdade para realizar ações (Marris, 1996). O poder dos impulsos é ainda 
reforçado por Alberto afirmando que, permitir-se transformar o impulso em ação pode ser, por 
si só, a resolução do problema do sujeito, daí a importância de não se criar impedimentos 
intelectuais (ou de controlo racional) à realização de impulsos. Este procedimento, por vezes, 
resolve só por si, o problema “o impulso por vezes é mais forte, se calhar, do que todos 
aqueles fantasmas e medos que se vai criando”. Os impulsos, fazendo intrinsecamente parte 
do sujeito estão diretamente relacionados com a sua ecologia. A sua aceitação e investigação 
permitem aceder ao conhecimento de si mesmo mas, por vezes, para além dos motivos 
pessoais, também há motivos relacionais e contextuais que impedem a sua transformação em 
ações e logo a sua investigação e integração concetual. Um exemplo disto são questões 
relacionadas com o poder e perspetivas dominantes de caráter rígido que impõem dificuldades 
aos processos de conhecimento e de mudança. Mas podem ser vários os contextos que 
influenciam o processo de transformação de impulsos em ações, a que Alberto chama 
condicionantes e que influenciam sempre a qualidade do impulso: “imagina que tens um 
cenário fora de ti, de um ambiente sempre completamente stressado, de alguma maneira pode 
condicionar a qualidade do teu impulso. Se calhar em termos de reação não virá com muitas 
coisas amigáveis (digo eu)”. Mas podem também ter a ver com relações impositivas de poder: 
“aí entram as relações de poder: até que ponto exteriormente há um domínio… quem toma conta 
de quem. O que é que faz de ti ter poder para realizares, ou permitires-te realizar um impulso, uma 
ação, ou não? Se te sentes com poder para realmente… poder no sentido de permitirem-te fazer 
uma coisa que, se calhar, socialmente, está codificada ou posta como errada ou menos certa, ou 
não adequada” 
Enfatiza o facto de o poder de liberdade de ação ser desigualmente distribuído nos 
contextos sociais (Marris, 1996; Marx, 1858/1969; Stiegler, 2005; Stiegler, Giffard e Fauré, 
2009), para além de reforçar a ideia (já expressa) da existência de uma continuidade entre os 
contextos subjetivo e intersubjetivo, exterior e interior, cultural e biológico. Na opinião de 
Alberto todas as relações humanas são relações de poder “Estás sempre numa relação de 
hierarquias, de estatutos. E é sempre um jogo de tu trabalhares com esse poder que está 
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sempre associado àquele lado da ética – o que é correto o que não é correto, não é?”, por 
vezes com significados impostos por outrem. No entanto, esta perspetiva hierarquizada parece 
ser mais afeta a uma visão cosmos da organização do mundo, considerando que estas relações 
são constantemente alteráveis. A sua alterabilidade faz-se por via da realização da ação pelo 
sujeito e pode ser realizada mesmo quando (aparentemente) não se encontre numa situação de 
poder. Desde que tome a opção de agir (partindo do princípio que lhe é possível), todo o 
contexto poderá mudar e refere alguns exemplos em relação a isto: 
“O simples ato de respirar fundo (respira fundo). Às vezes há uma tensão (instalada) no espaço – e 
isso é um poder. E tu decides ou não quebrar essa sensação de poder (de algo sobre ti). E de 
repente tu suspiras – ou mesmo numa sala de ensaios – e de repente há bué de pessoal que respira 
também fundo, ou do tipo estás a aquecer num espaço de ensaios e soltas a voz, de repente há bué 
de pessoal que também solta a voz atrás de ti e faz com que a relação de poder se altere” 
Para Alberto todas estas relações previamente estabelecidas podem ser alteráveis. Até 
mesmo as relações ancestrais do mundo animal entre o gato e o rato. A forma hierárquica 
como nós olhamos a realidade é alterável e se houver condições para isso podem acontecer 
coisas contrárias ao que a lógica (ou o hábito) nos poderia fazer esperar que acontecessem:  
(Alberto): “Nós estamos com essa coisa tão marcada… Tom & Jerry, não é? 
(E): Aí, a relação é invertida por exemplo. 
(Alberto): É invertida, mas porque é que é invertida? Para se tornar engraçado e criar antagonismo 
com a nossa maneira de ver as coisas – que é mais uma vez hierarquicamente não é? Isto é: o gato, 
é lógico que vai dar conta do rato” 
Esta afirmação exprime a perceção da hegemonia de perspetivas ontológicas realistas, mas 
que de facto isso pode ser alterado. Para melhor explicar o que quer dizer com esta ideia da 
alterabilidade das relações hierárquicas e a possibilidade dos resultados poderem acontecer 
fora daquilo que seria o esperado (portanto, a realidade como mutável e não rígida ou fixa), 
socorre-se do exemplo da guerra do Vietnam: 
“Eu não tenho provas disto, mas acho que é possível inverter, se o espaço for favorável e estiver ao 
serviço do rato. Por exemplo no Vietnam: quem é que diria que iriam perder? De repente 
depararam-se com um espaço com características austeras, do meio ambiente a que eles não estão 
habituados e de repente gajos com uma faca e com um cordel dão conta de gajos todos artilhados” 
As suas palavras e os seus exemplos parecem apontar para duas ideias distintas, por um 
lado, as relações que temos (biológicas, animais e humanas tácitas) possuem uma ordem, por 
outro, essa ordem é constantemente mutável.  
Na sua opinião são mais as semelhanças que o ser humano tem com os animais do que 
as diferenças “uma forma um bocado leviana – são extremamente parecidos… e chega a ser 
assustador o tão parecidos que são”. E quando é pedido um exemplo: 
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“A cena do território. Há quantos anos é que nós temos fronteiras? Quantas guerras existem ainda 
hoje por causa de fronteiras? A primeira vez que eu pus a G. (que é um cão que eu agora tenho) 
em frente a um gato… era território. Território”  
A propósito de território fala da necessidade humana de espaço privado e da irrazoabilidade 
das imposições de alguma arquitetura contemporânea que quer por vezes forçar a exposição, 
para promover a comunicação interpessoal e a partilha entre as pessoas, acentuando que não é 
por imposição que se podem operar transformações positivas: 
“Agora a minha questão é: será que essa estética relacional que esses arquitetos contemporâneos 
neste momento adotam, produzem mesmo transformação social, por esta abertura do espaço 
privado? Criam mesmo micro-utopias? As pessoas conversam mais ou relacionam-se mais por 
estarem expostas umas às outras?”. 
Alberto entende o não-reconhecimento como o grande paradigma que é necessário ajudar a 
Sandra a mudar. Tal como Inês refere a progressiva hegemonia de um paradigma de 
desenvolvimento que induz o sujeito a aceitar a impossibilidade de se explorar e objetivar, 
conduzindo-o inevitavelmente ao desconhecimento de si mesmo e logo da complexidade que 
ser-se humano comporta: 
“Tu recebes uma coisa, percecionas e aquilo desperta emoções dentro de ti. Desperta imaginários 
dentro de ti que de repente tens uma determinada emoção. Se a cabeça te diz: eu não sou isto, isto 
não sou eu, eu nunca me iria matar, eu não sei das quantas,… de repente estás a truncar um leque. 
Sabes lá o caos que tu és! O caos fragmentário, fractal que tu és? De cenas de que és constituído 
estás a ver? Eu não faço puto de ideia… portanto, para mim é muito difícil afirmar: isto não sou 
eu, isto sou eu; ou nisto reconheço-me como meu, nisto não me reconheço como meu” 
O conhecimento está diretamente ligado à experienciação e à vivenciação (à semelhança 
da perspetiva de Álvaro) e para tal é preciso fazer incursões pela “região do não saber” 
vencendo necessariamente o medo que lhe é inerente: 
“Há coisas que reconheço como minhas porque as conheço e já as experienciei mais do que uma 
vez. Mas também podia bater no outro lado, ou seja, na região do não saber, que muitas vezes é 
interpretado como ignorância, mas não é ignorância. É simplesmente um território que tu não 
sabes… e ao ficares a conhecer abres a palete… é tão simples como isso…porque nós somos de 
uma complexidade imensa” 
Para explicar estas duas atitudes face ao medo do desconhecido Alberto cria uma 
analogia com o trabalho de improvisação em teatro: 
“É a mesma coisa do que ires fazer uma improvisação em frente a um público. Há pessoas que é 
um pânico total… cristalizam, músculos, cabeça, intelecto. Há outras que sentem nisso uma 
liberdade imensa – é a região do não saber. Há pessoas que têm uma tesão imensa nisso e há 
pessoas que têm um pânico avassalador disso” 
Para além do medo do desconhecido existem também os juízos de valor que 
aprioristicamente desvalorizam a experiência “Depois tem a ver com questões do abismo, do 
erro, do está mal, do não ser interessante whatever”. A grande mudança a operar é na 
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perspetiva que se tem relativamente ao desconhecido: “mas o primeiro passo, para mim, é: ver 
no abismo uma cena brutal – um mar de possibilidades” algo que implicaria uma mudança na 
forma de encarar o sentimento de incerteza (Marris, 1996). Mas quando esta mudança de 
paradigma acontece no sujeito, permite permanecer numa exploração associada à 
espontaneidade (típicas do trabalho teatral) e faz com que se torne possível ir refinando o 
conhecimento:  
“tu para fazeres uma improvisação tens de estar mesmo muito desperto (todo tu) porque estás 
numa situação de abismo e sabes que, se o pára-quedas não abrir podes bater lá no fundo (há 
sempre essa possibilidade). Então tu queres que o pára-quedas abra (faz som de pára-quedas a 
abrir) …uau a paisagem… estás a ver?... mas é isso, estás ali” 
O que permite que o sujeito tenha a força necessára para permanecer numa situação (por 
vezes dolorosa) de exploração do desconhecido é o “descentramento de si”. Um princípio que 
reconhece como aparentemente paradoxal e contraditório: 
“Vou dizer um paradoxo: é deixares de estar em ti. Ou seja, se estiveres muito centrado em ti, a coisa não 
vai funcionar. E agora aqui mete-se. Como é que tu consegues estar completamente alerta, mas fora de ti, 
ou com o teu companheiro, ou com o teu público?” 
A resposta encontra-se na relação com o outro – algo que a vida no mundo 
contemporâneo tem por diversas razões vindo a dificultar (Lacan, 1957/1999; Lévi-Strauss, 
1978; Marx, 1858/1969; Stiegler, 2005): “Isto é um paradoxo imenso eu não sei explicar isto 
ainda por palavras, mas quanto mais me vejo nos outros, mais me esqueço de mim, mais o 
pára-quedas abre mais facilmente… eu não sei explicar isto”. Uma tal circunstância, só pode 
ser intencionalizada mas será sempre incerta, pois só pode acontecer de forma espontânea. No 
entanto quando acontece, tudo flui: 
“Tudo. Ação, pensamentos, ações-reações. Isto é um paradoxo, mas estás tão alerta de ti – e do teu 
corpo, dos teus ouvidos, do teu cheiro, dos teus sentidos todos… mas não estás em ti – estás ali. 
Estás fora de ti. Estás tão dentro de ti como estás fora de ti estás a ver?” 
Para Alberto a experiência relacional, tanto no processo de descentramento acima 
descrito, como em todas as outras circunstâncias da vida, é de extrema importância. Apesar de 
acreditar nas capacidades individuais do ser humano, acredita que o sujeito é sempre 
relacional. Ele só existe em relação a algo e é nessas relações que o sujeito se constrói: 
“É engraçado porque isto é sempre uma coisa pessoal, mas é sempre relacional: nunca fazes isso 
sozinho - pelo menos nas experiências que tive –é sempre relacional. E uma conversa é relacional 
por isso é que eu também acho que é fixe. É sempre: tu em relação a outra pessoa, ou tu em 
relação ao espaço, ou tu em relação… é sempre relacional. E aí entra o antagonismo: até que ponto 
eu sou eu? Ou seja, se é sempre relacional como é que eu sou eu? Ou seja o antagonismo é: se eu 
sou eu, mas eu construo-me a partir de uma cena relacional de ti, então tu influencias-me nesta 
minha construção. Então, se tu me influencias na minha construção não sou: eu, eu, eu, puro eu. 
Sou eu, mas que tive como ignitor ou que tive como relação, tu. Então nunca sou: eu puro eu. Eu 
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acho que o Self é uma construção relacional. Fragmentária e relacional sem sombra de dúvida: 
para mim, até ao dia de hoje 27 de janeiro sem sombra de dúvida”. 
Cada sujeito é único e insubstituível, tanto na sua singularidade como naquilo nas suas 
convergências com os seus semelhantes (Decety & Sommerville, 2003). Por essa razão, 
também a resolução de problemas passa (ou deverá passar), de alguma maneira pela ajuda 
relacional de um outro, para além da necessária vontade própria para ser ajudado. Alberto 
confessa que, no seu trabalho artístico, se investiga a si mesmo e ao seu passado, o que passa 
pela sua capacidade de imaginação, pela interpretação de ações e pela investigação das 
emoções e sua consequente variabilidade (Calvo-Merino et al., 2005;2008; Gallese, 2005). 
Revela aqui uma outra teoria implícita sobre vidas passadas – não-espiritual – que assenta na 
transmissão por via genética. Admite que esta teoria pode ter sido elaborada pela sua 
imaginação, considera positivo o facto de lhe fazer pensar nos conceitos de espaço e tempo 
cronológico como estruturas não lineares. Relata uma experiência de improvisação em 
contexto teatral, em que experimentou dar forma a um impulso que, mais tarde constatou estar 
relacionado com “lobos”. Começa com a sua teoria sobre as vidas passadas:  
“Eu venho da minha mãe. Eu alimentei-me da minha mãe… comecei… o meu pai, teve um ato 
com a minha mãe – depositou a sementinha (risos) – e de repente o teu princípio foi aquele, ou 
seja, tu já existias dentro do corpo do teu pai de alguma maneira… tu ali dentro já estás a receber 
coisas, já tens ligações com memórias, com estados, com presenças. É muito difícil de explicar 
porque é que o meu imaginário me diz que eu não comecei ali, comecei muito mais cedo. Estes 
uivos de lobo que surgiram neste último treino, se calhar têm a ver com uma cena bué atrás… com 
um animal que eu fui ou com um da época pré-histórica, sei lá. Ou o meu tetravô se calhar andou 
no meio do campo com os lobos… não sei. São hipóteses, não sei. Gosto de pensar assim. Isto 
porque o tempo cronológico é uma coisa muito estranha… mas pronto. Eu gosto de ir às origens, 
agora a questão é: o que é as origens?”.  
De alguma maneira Alberto refere-se ao facto de reconhecer a existência de certas 
experiências (Calvo-Merino et al., 2005, 2008; Gallese, 2005; Lindquist et al., 2012) que se 
encontram inscritas no corpo (Laakso, 2011; Liimakka, 2011). Por via da sua exploração, 
procura deixar acontecer a sua transformação simbólica em ações (Lacan, 1957/1999; 
Vygotsky, 1925/1999) o que lhe permite fazer uma interpretação dos seus impulsos, 
atribuindo-lhe sentidos e hipóteses. Uma investigação que poderíamos dizer com contornos 
neurológicos (Lehrer, 2007). Para realizar tais experiências de investigação, revela que é 
absolutamente necessário um contexto de segurança que, neste caso, se refere a grupo de 
colegas que crie o contexto adequado: 
“tens que ter um grupo – quase como um funambulista que tem que ter uma rede que te ajuda… e 
sabes que não vais cair e estatelar-te no chão – tens um grupo de suporte que te permite aceder a 
esses estados” 
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Na sua opinião a “ciência” não consegue enquadrar a variabilidade e mutabilidade da 
vida e das emoções como conhecimento válido, exprimindo também o evitamento que a 
ciência tem feito durante décadas relativamente ao embodiment (que de resto apenas 
recentemente começou a ser tida em conta pela ciência cognitiva por exemplo [e.g., Laakso, 
2011]): 
“O que é que é perceber? Eu percecionei-os fisicamente, logo, de alguma maneira estão inscritos 
em mim. Se isso é perceber, então acho que os percebi. Se isso é entender, então acho que os 
entendi. Sei que estão inscritos em mim, de alguma maneira” 
Para Alberto a variabilidade é um elemento inerente aos processos dinâmicos que regem 
a vida: “tu dizeres que percebes uma coisa que está em constante mutação pode ser um erro 
crasso. Agora… há coisas, por aproximação… a dor não é sempre igual! A alegria não é 
sempre igual, a tristeza não é sempre igual”. Por essa razão, interessa-lhe o conhecimento 
obtido através da experienciação, nomeadamente, o fenómeno da transformação de si mesmo: 
“É perceber como é que elas se mutam, dentro uma determinada emoção que é a tristeza, mas 
como é que toma diferentes caras, diferentes estados, diferentes…. É estar atento a essas mutações 
porque são constantes. Portanto perceber acho que pode ser muito traiçoeiro… tens ancorazinhas, 
vais pondo ancorazinhas… também é fixe para te poderes orientar um bocado” 
Relativamente ao contexto terapêutico Alberto considera que o psicólogo deve ter 
ajudado Sandra a restabelecer comunicação não só entre o seu corpo e a sua mente mas 
também entre si e o mundo, voltando a ligar o que a cultura separou (Adame, 2011a), 
limpando o seu canal de comunicação que se encontrava obstruído:  
“que une: tu, em relação com aquilo que te rodeia. E eu acho que poderão ser coisas muito 
simples… se calhar de aperceberes-te que ter medo é uma coisa normal. Que trabalhar vinte horas 
por dia tem as suas consequências. Que estar exposto a situações de stress durante algum tempo, 
tem as suas consequências” 
A verbalização pode ter trazido a Sandra, uma outra perceção de si e do mundo “Parece 
que abriu a banda para outras coisas que até então… ou não tinha pensado sobre elas ou não 
tinha experienciado”. Sendo que também é importante que tenha partido da vontade de 
Sandra, comparando a importância da vontade do sujeito em ultrapassar as suas dificuldades 
com aquela de ultrapassar uma dependência:“Se ela foi ao encontro do psicólogo era porque 
queria ter ajuda de alguém. Por mais que as pessoas te digam que tens que largar, tem que 
haver uma cena tua tipo: não!”. Tal como Inês também considera que a vontade de mudar 
pode estar relacionada com o desconforto que o medo provoca: “Uma parte tem que partir de 
ti sempre. E se calhar aí nessa dependência de um conforto que se vai reduzindo, de repente 
tornar-se um pânico… se calhar pode-se fazer a analogia de ela querer sair desse estado” 
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Apesar de se considerar como inapto para desempenhar uma tarefa terapêutica e 
confessar desconhecimento das metodologias de tratamento psicológico, Alberto apresenta 
como hipoteticamente abordaria o caso de Sandra, que à semelhança de outros entrevistados 
(e.g., Álvaro, Reis, Judite, Bernardo, Madalena) começaria pelo corpo: 
“acho que a punha a suar muito – não é muito desporto – suar muito. Em qualquer tipo de 
atividade que ela suasse que envolvesse um esforço físico. Podia ser corrida… alguma coisa que 
fosse progressiva no espaço que envolvesse ritmos cardíacos, pulsações, hormonas, qualquer coisa 
que mexesse” 
Este envolvimento do corpo prevê a possibilidade de realizar ações “não pensadas”, que 
consigam contornar as limitações impostas pelo contexto do controlo da mente. Acrescentar 
esta possibilidade a Sandra seria o objetivo da intervenção, sendo que, posteriormente se 
poderiam ir experimentando diferentes metodologias. A verbalização pela conversa e a 
exploração de outras possibilidades de espaço e tempo também são muito importantes neste 
processo: 
“Isso agora depende do tipo de atividade que ela optasse. Mas um desporto com outras pessoas, 
que envolvesse alguma violência (como o andebol, que é de muito contacto físico e, por sua vez, 
são coisas que decides muito rápido, com impulsos muito rápidos, tens que fazer decisões quase 
intuitivamente) ou uma cena mais de centro, como chi-kung, que devolvesse um centro energético. 
Tinha que ir experimentando… a ver o que ia funcionando. A cena da conversa acho 
imprescindível mesmo” 
Sobre a importância da conversa “Há antagonismos, há discussão… uma pessoa pode ir 
desenvolvendo, ou ir a territórios que, se calhar, sozinho não ia lá”. A dialética parece ser 
importante no conceito de evolução de Alberto e daí a ênfase nos processos relacionais que 
envolvem negociação interpessoal e partilha (Coimbra, 1991b; Selman, 1980): 
“Porque acho que é também nesse antagonismo que está o crescimento no conceito de evolução… 
pintar, qualquer coisa que … qualquer coisa que lhe confundisse o espaço e o tempo, em que ela 
não estivesse preocupada em provar nada… só perdesse noção de tempo e de espaço. Portanto 
pintar acho que é uma boa cena, algum tipo de teatro, dança, se calhar todas as expressões 
artísticas são boas para dar um contacto”. 
A não-linearidade do espaço e do tempo também podem propiciar o descentramento e 
liberdade necessárias à exploração de territórios desconhecidas “De repente, perder um 
bocado a noção do espaço e do tempo. Como vais a territórios que desconheces (e como vais 
lá passas a conhecer) tens outras possibilidades”; o que se viria a traduzir em ganhos óbvios 
para a Sandra: “Em termos de experiências, de coisas que tu tocas. A nível emocional, ficas 
com uma palete assim mais… que pode ser bom, ou pode ser só: tocas e nunca mais vais lá 
buscar aquilo”. Considera, finalmente, que cada pessoa tem a sua forma de chegar às coisas e 
esta é apenas a que conhece e aquela com a qual se identifica “Eu conheço este, portanto de 
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alguma maneira defendo este e dei-me bem com este. Agora… o psicólogo deve ter outra 
maneira, um gajo tem outra, sei lá, whatever, desconheço. Lá está: não sei.”  
No final da entrevista afirma o seguinte “O que eu agora curtia era conhecer a Sandra. 
Curtia conhecer o psicólogo, falar com o psicólogo. Ver qual era a perspetiva dele. Era isso”.  
5.2.1 Sumário dos resultados do primeiro estudo 
Este primeiro estudo mostra que apesar de, tanto os atores como os encenadores, não 
terem um conhecimento profundo sobre os procedimentos da mudança psicoterapêutica, 
evidenciam ter ideias bastante claras relativamente à mudança psicológica. Em primeiro lugar 
realce-se a ideia largamente partilhada do papel central que o corpo ocupa nas conceções 
sobre a mudança e a gestão da vida (embodied Self - Laakso, 2011; Liimakka, 2011), o que 
implica que o funcionamento humano aconteça, maioritariamente, segundo processos 
implícitos, ou seja, que os processos cognitivos conscientes dependem, em larga medida, de 
processos cognitivos inconscientes (Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999; LeDoux, 2003). O 
que leva a que Sandra, bem como a maioria dos sujeitos que vivem sob o domínio de 
contextos proletariazantes, revele um profundo desconhecimento sobre si mesma, porque 
criou um desfasamento entre a imagem que tem de si e aquilo que o seu corpo (indistinto de si 
mesma) manifesta como real. Esta sobreposição da mente ao corpo nega a interpretação das 
suas manifestações simbólicas (Freud, 1900/2009, Lacan, 1957/1999), o que, é resultado da 
aceitação implícita da imposição de limitações às diferentes possibilidades de gramatização e 
objetivação do sujeito (Auroux, 1994; Stiegler, 2005) que vêm sendo criadas por sociedades 
cada vez mais proletarizantes e funcionalizantes (Simondon, 1958/1989; Sousa, 2011; 
Stiegler, 2005; Stiegler, Giffard & Fauré, 2009). Desta forma, potencia-se o bloqueio de uma 
comunicação (que nunca deveria deixar de ser empreendida) entre a mente e o corpo, sendo 
várias as razões reais apontadas pelos atores e encenadores para que isto aconteça (que vão 
desde as relações de vinculação, educação, contextos impositivos, medo do desconhecido). 
Mas todas estas razões podem ser resumidas, numa crença (inviável) que o sujeito é induzido 
a construir (para ser melhor sucedido na sua funcionalização relativamente a um tal contexto 
social), sobre a possibilidade de um controlo absoluto da mente sobre o corpo e sobre os 
fenómenos do mundo, largamente difundida por perspetivas fragmentarizantes, que 
promovem visões desimplicadas intra e inter-sujeitos (Lacan, 1953/1980; Lévi-Strauss, 1958; 
Marx, 1858/1969; Stiegler, 2005; Stiegler & Neyrat, 2012). Uma perspetiva cada vez mais 
instalada nas sociedades ocidentais contemporâneas - de risco (Coimbra & Menezes, 2009) 
onde o individualismo é validado como forma hegemónica de socialização - e fomentado por 
- 209 - 
 
modelos proletarizantes que servem o interesse de lógicas económico-financeiras baseadas na 
especulação, e no desinvestimento (vd. Sousa, 2011; Stiegler, 2005, 2009; Stiegler, Giffard & 
Fauré, 2009). 
Um tal contexto, produtor de mitos individuais fragmentários (Lacan, 1953/1980), que, 
ferquentemente, se traduzem em tendências compulsivas, aditivas e hiperconsumistas (e.g., 
Lipovetsky, 2007; Stiegler, Giffard & Fauré, 2009), inviabiliza o funcionamento e o 
desenvolvimento psicológicos, o que evidencia, a necessidade do sujeito reconsiderar, um 
reencontro entre o corpo e a mente, que só poderá ser realizado através de processos de 
ação/exploração e reflexão/relação (Sprinthall, 1991a). Um maior conhecimento de si e do 
mundo, que permita aceder a níveis mais complexos de compreensão da realidade (e.g., 
Arciero & Bondolfi, 2011; Guidano, 1991; Mahoney, 1991; Piaget, 1972/1977), poderá 
contribuir para o seu empoderamento, permitindo aos sujeitos agir no sentido de procurar e 
criar contextos/mundos, onde possa experimentar semânticas de gramatização alternativas 
para o seu processo de individuação (Auroux, 1994; Simondon, 1958/1986, 1961/2006; 
Stiegler, 2005). Neste sentido, alguns dos entrevistados apontam o teatro como um destes 
possíveis contextos alternativos. 
Relativamente às formas de intencionar o restabelecimento de comunicação entre o 
corpo e a mente, o grupo de entrevistados demonstrou algum consenso, apresentando 
diferentes propostas que passam, quase invariavelmente, pela ação espontânea exploratória, 
que torna manifestas as emoções latentes. Para que isto seja possível, os entrevistados 
apontam a necessidade de um contexto relacional onde predomine a confiança e que ofereça 
o apoio necessário à difícil tarefa da exteriorização dos sujeitos. Esta forma alternativa de 
gramatização, em contexto relacional permite ainda aos sujeitos o estabelecimento de 
relações interpessoais fundadas na partilha, que oferecem diferentes perspetivas sobre si, que 
se revelam indispensáveis à compreensão de si mesmos e à sua contextualização no mundo 
(Decety & Sommerville, 2003; Sprinthall, 1991a; Guidano, 1991). Assim torna-se possível 
progredir no sentido da autonomia, isto é, a experienciação e exploração do mundo provê e 
constrói formas alternativas de pensar, agir e sentir, numa lógica relacional e 
progressivamente mais abrangente de auto/hetero conhecimento, oferecendo possibilidades de 
escolha relativamente a investimentos pessoais nos processos de individuação dos sujeitos 
(Coimbra, 1991a,1991b).  
Tornam-se bem evidentes as implicações do contexto nas possibilidades de 
gramatização do sujeito, notando-se a existência de uma ideia partilhada de continuidade 
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entre o contexto e o sujeito para além da mente e do corpo. Uma continuidade que também se 
afirma por uma necessidade dupla de adaptação, tanto do sujeito ao contexto como do 
contexto ao sujeito, cabendo ao sujeito a gestão deste movimento duplo ora procurando 
adaptar-se ao contexto; ora procurando transformar o contexto, ou procurar/criar novos 
contextos – algo apenas realizável com base nas relações interpessoais e na partilha. A 
realidade apresenta-se assim como uma construção intersubjetiva onde a ação/interação, na 
sua função simbólica (incalculável) desempenha um papel de suprema importância, tanto na 
objetivação das realidades pessoais do sujeito como nos processos comunicacionais de 
negociação e partilha (Selman, 1980) com que se constroem as realidades intersubjetivas 
(Berger & Luckman, 1966). 
Estes resultados parecem indicar um encontro com os dados encontrados na literatura, 
revelando formas complexas de compreender e de explicitar a mudança psicológica, assim 
como parecem atribuir uma importância central aos aspetos energéticos e dinâmicos da ação, 
reflexão e relação/partilha (Sprinthall, 1991a) tanto nos processos de mudança como na 
dinâmica da vida. 
5.3 Mudança em situação de vida: principais resultados 
A vinheta apresentava uma versão adaptada da peça de teatro A Gaivota de Anton 
Tchékhov (1895/1992). Esta adaptação incluía a transcrição literal de excertos de alguns 
monólogos ou diálogos da peça original e apenas foram alterados nomes e locais que 
pudessem ser identificativos da obra de Tchékhov. Com o intuito de facilitar a sua 
interpretação, optámos por organizar a apresentação dos resultados de acordo com os 
diferentes reconhecimentos e interpretações da obra. Pode também ter-se dado o caso de 
alguns entrevistados terem reconhecido a obra e terem optado por não a identificar, ou terem 
ficado com a sensação de conhecer a história e não fazerem a ligação com A gaivota: 
“Reis: Estava a ver, a imaginar… parece uma história… parecia conhecer algumas pessoas 
ou…mas não há ninguém específico… é mesmo só a história, parece que é uma história… mas 
também me pareceu que a história não era de agora que era para aí de…” 
Até porque, relativamente a este não reconhecimento, como explica Álvaro, em situação 
de entrevista por vezes pode não se fazer a ligação “porque está-se a tentar outras coisas, 
atento a outras coisas, que não a essa ligação”35 
                                                     
35
Conta a propósito disto: “lembrei-me da história do Lobo Antunes, que contava há uns anos atrás que foi 
chamado à Globo, para colaborar com a TVGlobo em novelas, para ver, não digo os episódios, mas assim as 
ideias-macro das novelas. E ele terá dito que sim e contou também uma história assim destas, tipo isto, sobre 
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Blimunda 
A entrevistada identificou imediatamente a peça e durante esta entrevista, para além das 
referências aos nomes das personagens da história, estas personagens aparecem 
frequentemente tratadas pelos seus nomes do original de Tchékhov: Lina/Nina; 
Eunice/Arkádina; Gonçalo/Trigórin; Ricardo/Tréplev ou Kóstia. 
Sobre os dois personagens centrais da história (Lina que realiza o sonho de se tornar 
atriz e Ricardo que põe término à sua própria vida), Blimunda explica que Lina é uma pessoa 
estruturalmente mais forte do que Ricardo. As razões destas diferenças são, no plano 
imediato, relativas às relações de vinculação que cada um deles tem (ou teve, no caso de Lina) 
com a sua mãe, dando particular relevância à dimensão afetiva (Guidano & Liotti, 1983): 
“A Lina perdeu a mãe mas possivelmente foi amada pela mãe. O Ricardo passou toda a infância a 
desejar uma mãe que nunca teve e a sentir-se abaixo do nível da mãe, portanto é óbvio que essa 
tendência mais depressiva também foi construída ao longo da infância dele” 
Estas diferenças estruturais acabam por ter reflexo no grau de crença que cada um deles 
tem sobre si mesmo (Frank, 1986; Nawas, Pluck & Wojciechowski, 1985): 
“Ela não desiste, ela acredita em qualquer coisa nela própria e ele não. Há uma espécie de 
descrença sobre si próprio que ele tem. A partir do momento em que tu não acreditas nas tuas 
possibilidades porque raio é que hás-de estar aqui?” 
Este grau de descrença leva a que Ricardo não procure alternativas para o seu 
desconforto “Como se ele não se tivesse encontrado e desiste de qualquer forma antes de se 
encontrar. Ela apanhou uma enorme desilusão, enorme, mas conseguiu encontrar um motivo 
para contornar essa desilusão e para evoluir”. Refere o percurso de Lina como uma evolução, 
no sentido desenvolvimentral de lhe ter permitido transitar para níveis de maior complexidade 
cognitiva (Piaget, 1972/1977): “há sempre uma evolução no sentido em que tu passas de um 
estado mais ignorante para um estado de maior conhecimento”, contudo esse processo 
evolutivo não é linear nem isento de dificuldades, levando por vezes a estados de conflito 
“Isso também te pode baralhar, pode fazer o retrocesso”, por essa razão é importante 
perseverar até que se possam desenvolver estruturas mais abrangentes unificadoras dos 
elementos em conflito. Eis como Blimunda definiria a situação de Lina: “Ela está a caminhar 
para a frente, ela saiu daquele sítio ingénua, cheia de impulso, ingénua, com muita esperança 
de qualquer coisa e depois agora volta, encontrou uma solução para a desilusão” referindo o 
facto de ter conseguido ultrapassar as experiências de desequilíbrio (e conflito) que a sua 
                                                                                                                                                                      
uma série de pessoas: Vamos lá a ver, um puto desesperado e não sei quê. E eles gostaram muito da história e 
depois o gajo disse: ah, isso na Europa está se chamando Hamlet!”. 
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partida lhe trouxe e construir significados mais abrangentes a partir delas - Abstração 
reflexiva (Piaget, 1972/1977). No que diz respeito a Ricardo: “As suas desilusões não o 
fizeram ir para outro sítio, mantiveram-no no mesmo sítio, se calhar foi por isso que ele se 
matou”. A sua imobilidade e incapacidade de “sair de si”, procurando formas de se objetivar 
(gramatizar as suas emoções) e encarar a realidade de outras perspetivas, é outra das 
diferenças entre os dois “ele não consegue mudar o seu paradigma, ele não consegue mudar a 
caixa onde está e ela consegue”. Daí a grande diferença entre os dois ser estrutural, parecendo 
que, de alguma forma, Ricardo essencializa e naturaliza uma incapacidade de encontrar 
espaço para si, num mundo que não acolhe a sua singularidade “Não dão espaço para o ego 
dele”. A internalização dessa incapacidade de encontrar espaço no mundo, talvez encontre 
explicação nas suas relações vinculadas durante a infância (Marris, 1996): 
 “Eu acho que se calhar o seu núcleo afetivo foi de gente com muito ego e portanto abafaram de 
alguma forma o ego dele e ele não o conseguiu impor no meio daqueles egos todos. Isso é uma 
enorme incapacidade que ele não consegue resolver. É como se fosse assim uma espécie de uma 
característica como se é coxo. Portanto, ele nunca vai correr, está coxo, nesse sentido! Ele acha-se 
coxo” 
Contudo há também um trabalho a fazer no que diz respeito ao reequacionamento dos 
papéis socialmente atribuídos, tanto aos filhos como aos progenitores, de forma que estes 
possam servir às necessidades concretas dos sujeitos. Blimunda alude assim às implicações 
profundas que existem entre a realidade social inter-subjetivamente construída e as limitações 
que se estabelecem às possibilidades de individuação dos sujeitos (Simondon, 1958/1989; 
Stiegler, 2005): 
“Há toda uma espécie de exagero à volta do que é que é uma pessoa, do que é que é uma mãe, 
como se ser uma mãe fosse uma coisa diferente de ser uma pessoa, ou como ser filho fosse uma 
coisa diferente de ser uma pessoa. Tu tens que construir o teu próprio ser, aquilo que tu és.” 
A promoção dos processos que levam à autonomia será a forma mais eficaz para a 
resolução de problemas que inevitavelmente aparecem ao longo da vida (Arciero & Bondolfi, 
2011; Coimbra, 1991b; Sprinthall, 1991a; 1991b). No caso concreto entre Ricardo e Eunice 
(sua mãe), este problema reflete-se numa relação construída entre os dois que não serve 
(sobretudo) aos interesses de Ricardo e a qual ambos falham em modificar. Esta relação 
impede Ricardo de se autonomizar, uma vez que vê constantemente aumentado o seu mal-
estar a cada tentativa frustrada de aproximação à sua mãe “ela consegue ser mulher e 
consegue ser atriz mas não sabe ser mãe! E deixa um desequilíbrio na criança que se 
subalterniza sempre. Ele faz tudo, tudo, tudo para chamar a atenção da mãe… ele realmente 
não sabe o que é”. Aqui se compreende também o papel vital que as relações representam na 
construção dos sujeitos e do mundo. Seria necessário a Ricardo efetuar uma mudança 
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profunda (de paradigma) na forma de encarar a relação (Coimbra, 1991b; Sprinthall, 1991a) - 
o que neste caso passaria por libertar os pais (teoria também mencionada na entrevista 1), 
abdicando por um lado da repetição (inviável) de constantes tentativas de controlar a vida do 
outro e, por outro, assumindo o controlo da gestão da sua própria vida: “Eu acho que há uma 
altura em que não só os pais (aquela ideia de que os pais têm que libertar os filhos)… mas há 
uma altura em que os filhos têm que libertar os pais!”. Esta mudança de paradigma implica a 
necessidade de compreender que os pais têm que ter liberdade para fazerem as suas escolhas: 
“Podem fazer os erros, podem estragar a vida deles, podem ter uma vida de merda - é a vida 
deles, não é a minha, eu não posso estar sempre a tentar controlar! É a liberdade deles!”. Um 
passo que, tal como o ato de viver e crescer se revela difícil e não linear, mas necessário e que 
se prolonga por toda a vida. Este crescimento difícil é ainda mais dificultado por um macro-
contexto social (também referido na entrevista 1) que, não provê a condições necessárias de 
desenvolvimento, uma vez que ainda se rege por lógicas aditivas e compulsivas que 
perpetuam a infantilização (dependência) dos sujeitos “é duro crescer, é muito duro crescer. 
Acho que muita gente não cresce e depende dos pais que tens, obviamente, aquilo que tu és”. 
Mas apesar de todas as dificuldades “de repente a pessoa tentar olhar para a realidade de outra 
maneira, eu acho que às vezes que não é mau”. 
No que diz respeito a Lina considera que a sua partida e a experiência do confronto com 
a necessidade de resolver problemas foi o que a fez crescer e apesar de todo o sofrimento 
acabou por se conseguir salvar “A Lina fez uma coisa que a salvou, foi ter a coragem de ter 
ido. E isso que a perdeu foi o que a salvou porque se ela tivesse ficado, provavelmente ter-se-
ia suicidado”. No entanto atribui-lhe algum egoísmo assim como a Gonçalo e Eunice, em 
sintonia com tendências hegemonicas individualistas de socialização na atualidade (Coimbra 
& Menezes, 2009), que contribuem para o isolamento e o mal-estar de Gonçalo “na peça 
(Nina) é uma idiota. De repente só pensa nela e na sua paixão pelo outro e na sua vontade de 
ser atriz… e o rapaz, o namorado, deixou-o construir ilusões e deixa-o completamente 
desamparado, mais uma vez”. Como resultado, Ricardo exprime a sua impotência, 
insegurança e fragilidade na forma de atos agressivos. Aludindo à continuidade que existe 
entre o corpo e a mente e à natureza simbólica do funcionamento do inconsciente, que 
manifesta (comunica) significados por uma cadeia de atos significantes (Freud, 1914/1978; 
Lacan, 1957/1999; Vygotsky, 1925/1999), a interpretação de Blimunda entende o ato 
agressivo (também referido na antrevista anterior) como significante de uma profunda 
fragilidade e insegurança:“E o que ele faz é o que fazem todos os que são muito inseguros, 
que é, tornar-se agressivo. Portanto, o matar a gaivota é obviamente o símbolo da 
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agressividade de um fraco”. Ao mesmo tempo estas atitudes não produzem comunicação mas 
sim incompreensão mútua e afastamento remetendo Ricardo cada vez mais para o isolamento.  
Sobre a situação de Lina relativamente ao mal-estar em palco explica o problema dela 
da seguinte forma “É óbvio que no caso dela…tinha uma criança a morrer, tinha um 
namorado adúltero, tinha uma qualidade de vida miserável, estava tudo a desmoronar, quer 
dizer, em que é que te concentras quando chegas ao palco?”. Realça a grande importância que 
tem para um ator o facto de estar confortável em palco e desta forma a importância dos fatores 
contextuais (Stiegler, 2005) para que se possa exprimir espontâneamente (Moreno, 
1946/1972). No caso do teatro o desconforto não deve ser uma circunstância a que o ator se 
deva acomodar. O mal-estar é uma razão suficiente que justifique a necessidade de mudança, 
nomeadamente, no caso de “Estar mal dirigida!”. Mas quando o ator não consegue intervir 
nesse sentido, o seu conselho é que continue o seu trabalho explorando diferentes alternativas 
para a compreensão ou modificação do problema “Keep going!”. Por vezes é uma tarefa que 
consideramos estar acima das nossas capacidades, mas só vivendo e confrontando a situação é 
que se torna possível ultrapassá-la e evoluir. A ação assume aqui a importância central de 
motor do conhecimento (Piaget, 1972/1977):“eu não percebia muito bem o que é que eles 
queriam de mim, que eu não conseguia dar aquilo… e portanto eu tinha imensa insegurança. 
Achava toda a gente melhor que eu… continuei a fazer”. De resto a dúvida é algo que 
acontece frequentemente na vida “A dúvida entra, daquilo que nós somos, daquilo que 
valemos, da nossa perceção das coisas, da nossa independência”. Mas a certeza passa pela 
ação de explorar e confrontar o mundo. Aprender estes processos implicou, no caso de 
Blimunda passar pela experiência do desconforto e compreender, em ação, como transformar 
esse desconforto “Aprendi com o desconforto em palco! A perceber que eu estava 
desconfortável em palco e que ao estar desconfortável em palco não estava obviamente a 
fazer aquilo que devia estar a fazer, e tentar perceber porquê”. No teatro torna-se claro que o 
desconforto não pode ser uma situação a que o sujeito se deva (ou possa) acomodar. Quando 
as condições contextuais são adversas torna-se necessário ao sujeito um esforço de 
perseverança para ultrapassar as dificuldades que se apresentam à sua objetivação 
transformadora. Isso foi, em grande parte, o que faltou a Ricardo (Tréplev): “eu tive que me 
perguntar: como é que eu me safo disto? Como é que eu faço para que na próxima vez isto 
não aconteça?”. Tal como poderia ter acontecido com Ricardo, as dificuldades impostas pelo 
contexto poderiam ter sido minoradas caso tivesse havido ajuda (partilha) ou conselho de 
alguém (orientação relacional) – no caso de Ricardo poderia ter feito a diferença entre 
desistir ou não desistir de viver. O processo de aprendizagem própria trouxe-lhe alguns 
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esclarecimentos sobre a forma como o ator deve encarar o contexto estabelecido pela relação 
com o encenador sob pena de impossibilitar o seu trabalho artístico. Há por vezes a 
necessidade de contestar e questionar ainda que possa ser difícil “eu obedeço demasiado ao 
encenador, não devia obedecer tanto ao encenador”. A tarefa de atriz/ator é um trabalho 
emocional complexo (Konijn, 1995), em que só a experiência e a confrontação ativa com a 
situação leva a um maior conhecimento. Uma orientação adequada pode fazer diferença ao 
sujeito no apoio e a orientação necessários para ultrapassar as dificuldades da exploração 
emocional - uma equação de onde não poderá estar ausente o prazer (Brembs et al., 2002; 
Zull, 2004), que vem a ser um fator determinante na qualidade das experiências (e.g., 
Azevedo, 2009; Ferreira, 2006; Veiga 2008). Lina, pode ter transferido o amor que tem por 
Gonçalo, para a profissão de atriz “Há uma parte dela que é a parte afetiva, ela não se 
consegue libertar dele. Mas arranjou uma solução que é o amor à profissão”. Para esta (ou 
qualquer outra) profissão não é apenas necessária uma crença pessoal em si mesmo, mas 
também o reconhecimento que vem da parte dos outros (Arciero & Bondolfi, 2011; Berger & 
Luckmann, 1966; Selman, 1980; Sprinthall, 1991a): “Porque este dilema é assim, tens a 
vontade e depois os outros: ah, muito bem, muito bem, tens muito jeitinho! E tu continuas”. 
Uma relacionalidade que tanto pode ter um reflexo positivo como negativo dependendo dos 
sujeitos, uma vez que, para Blimunda as dificuldades sentidas por Lina na sua relação com 
Gonçalo são comparáveis às dificuldades sentidas por Ricardo em relação à sua mãe “a ela se 
sentir mal no teatro porque ele estava sempre a tirar-lhe a confiança! Ele faz à Nina o que a 
mãe faz ao Treplev. Retiram, sugam-lhes! Eles precisam da confiança da personalidade dos 
outros para si próprios”. Um processo que se pode observar frequentemente nas relações entre 
as pessoas e que é assimilável ao princípio de exclusão mútua referido por Maturana 
(1988/1997). “Isso acontece imenso entre as pessoas. Há um que por um motivo qualquer 
anula… mas não está completamente satisfeito com a outra pessoa e, em vez de sair, faz 
constantes alusões a isso”. Esta é uma situação em que a separação é preferível: “A partir do 
momento em que ele se vai embora ela ganhou confiança, a criança morreu, ela ficou livre 
daquilo tudo, ganhou confiança e agora acredita nos seus sonhos, acredita que pode ser”. 
Num contexto de exclusão mútua (Maturana, 1988/1997), o suicídio de Ricardo aparece 
como uma tomada de posição que não é necessariamente descabida e ilustra a necessidade de 
mudança relativamente às condições contextuais - que são determinantes nas possibilidades 
de investimento que o sujeito pode fazer na sua individuação (Simondon, 1958/1989, 
1961/2006; Stiegler, 2005). Relativamente à sensação que Ricardo revela “estar perdido num 
turbilhão de sons e imagens”, Blimunda associa a uma fase da sua vida em que, por alguma 
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razão, deixou de receber uma imagem positiva de si por parte do exterior “Lembro-me que as 
coisas sempre me aconteceram, foram sempre sendo dadas. Depois houve uma altura em que 
deixaram de ser dadas e eu achei aquilo muito estranho: O mundo já não gosta de mim”. A 
maneira como lidou com esta situação foi não permanecer na imobilidade: agir, organizar e 
tomar decisões (Guidano, 1991; Sprinthall, 1991b) “Ponho aquilo, ponho ali, esta é uma 
hipótese! Tomo decisões. Tem a ver com decisões”. Afirma estar sempre com vontade de 
mudar “acho que tenho mais medo da estagnação do que da mudança”. Ao longo da vida foi 
mudando com o intuito de perseguir a sua vontade e atingir a sua realização. Uma tarefa para 
a qual sempre precisou de ajuda, apesar do seu impulso “O impulso foi sempre meu, mas 
claro que depois havia pessoas que me ajudavam a fazer isso, mas o impulso foi sempre 
meu”. Nesse sentido confessa sentir uma maior empatia por Lina “Por causa da pulsão e da 
coragem de fazer qualquer coisa que tu queiras. De mudar”. As coisas que vai descobrindo, 
vão sendo por experimentação (Campos & Coimbra, 1991; Sprinthall, 1991b). Mesmo o facto 
de querer ser atriz foi um processo de descoberta “Eu acho que a pulsão tem a ver com esta 
coisa artística. Uma vez decidi que não queria ser atriz: que já não queria. Estava farta! 
Farta! Ia fazer qualquer trabalho criativo, não precisava de ser atriz. Mas eu precisava de 
ser atriz. Descobri”. 
Judite 
No que diz respeito a Ricardo “acho que ele é uma pessoa frágil. E então precisava de 
outro tipo de apoio diferente e de repente vê-se completamente sozinho e está tudo contra 
ele…”. O golpe fatal neste caso acaba por ser desfechado por Lina que ao afastar-se dele, 
atira-o definitivamente para a exclusão acentuando o caráter determinante de que as relações 
humanas auferem na construção de significados do sujeito (e na continuação): 
“Estamos a começar e depois a pessoa que acredita em ti e com quem tens uma relação, de repente 
também já não está … é como se ele tivesse sido excluído. Porque ela foi abraçada e ele foi 
excluído. Ele neste momento ficou perdido e já não conseguiu mais recuperar” 
Judite considera que este desfecho da relação entre os dois tem também a ver com a 
diferença entre objetivos e ambições de ambos. O sonho conjunto foi desfeito precisamente 
quando se começa a introduzir a variável da ambição, nomeadamente da parte de Lina, o que 
faz com que, egoisticamente, se desimplique da história relacional com Ricardo: “o facto de 
se separarem até proporcionou que ela pudesse vir a ser atriz – sem ser ali, claro! - mas 
também podiam… juntos”. Judite levanta a hipótese de a partida de Lina ter sido mais 
motivada pela ideia de realizar a sua ambição de se tornar atriz, juntamente com uma relação 
amorosa, ou seja, não tanto pelo amor por Gonçalo, mas sim por amor a essa ideia romântica 
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“Se calhar a relação é uma espécie de um enamoramento por um sonho dois em um e não a 
possibilidade de ir, de partir. De poder realizar o sonho dela, com outra pessoa”. 
Posteriormente vem a ter um confronto com a realidade prática, uma vez que ironicamente, 
Gonçalo vem a confrontá-la também com o seu desprezo pela relação deles (tal como ela fez 
com Ricardo) “Eu acho que havia uma certa ingenuidade, não é, antes. E depois confrontou-se 
com a realidade”.  
Apesar de considerar que “a transformação é sempre uma evolução”, acha que a 
evolução de Lina não foi muito grande “Acho que evoluiu, mas ela aqui ainda diz: Ah, 
quando eu for uma atriz, aí é que é…, quando um dia eu for uma grande atriz; ou seja, não 
evoluiu assim tanto” postulando que a realização que procurou é referente à ambição de vir a 
ser uma grande atriz, mesmo que isso implicasse pouco cuidado nas relações humanas. A 
propósito disto considera que o reconhecimento dos outros (nomeadamente relativamente ao 
trabalho artístico) é essencial na validação das nossas expectativas (Guidano, 1991; Sprinthall, 
1991a), mas também afirma que vir a ser reconhecido, não é o objetivo do trabalho artístico 
(Grotowski, 1968/1975) “o objetivo não é trabalhar para ser reconhecido. Mas é, de facto, o 
ser reconhecido que faz com que continues a trabalhar e faça sentido continuar a trabalhar. 
Agora, ser reconhecido por quem, não é?”. 
Relativamente à descrição de Lina sobre “não saber estar em palco”, Judite refere as 
suas experiências como atriz: “sei que sou capaz de fazer. Mas não com ideia de produto. 
Mais como processo”. Considera importante compreender melhor outras perspetivas 
nomeadamente do lado dos atores a quem dirige “é importante também estares do outro lado, 
perceberes um bocadinho que as coisas não são assim tão fáceis e imediatas e isso gosto”. 
Refere que a sensação de estar a ser observada torna-a hiperconsciente de si e que isso 
impede/adultera a naturalidade da ação. Acredita que Lina foi deixando, natural e 
progressivamente, de sentir essa insegurança na mesma medida em que Gonçalo se foi 
afastando dela. A dissolução desta relacionalidade negativa, de onde emergiram padrões 
dicotómicos assentes numa lógica de dominância e exclusão mútua (Maturana, 1988/1997), 
contribuiu positivamente para a evolução de Lina “ela deixou de ter essa relação que a 
minava… que a tornava insegura. Talvez tenha sido isso”. 
Relativamente à sensação de estar “perdido num turbilhão de sons e imagens” expressa 
por Ricardo, considera ser uma sensação inerente ao ato de viver “É difícil viver…é o que eu 
acho”. Confessa que sente mais empatia relativamente a Ricardo explicando que existem 
também razões contextuais e relacionais (vinculadas) que estão na origem do seu mal-estar: 
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“porque eu acho que muitas vezes acontece isso nas relações familiares de pais para filhos … 
se fores muito criticado pelos teus pais, depois tens uma sensação de… de não conseguires 
satisfazer… Pronto, há sempre um molde, não é?”. Sendo que a forma como nos construímos 
estruturalmente, está sempre diretamente relacionada com as relações de vinculação 
(embodied) criadas na infância. E depois há todo um processo de crescimento e 
desenvolvimento que, de forma não linear, ocorre em processos intersubjetivos de negociação 
e partilha, que levam a um maior conhecimento/reconhecimento: 
“há aquilo que tu achas que os outros pretendem de ti ou que gostariam de ver em ti; aquilo que tu 
és  e aquilo que tu gostarias de ser, não é? É tudo um bocado confuso. E de vez em quando tu 
achas que é o que os outros querem, mas se calhar és tu que te estás a impor essas limitações” 
Mas as razões da sua maior empatia com Ricardo são “acho que é mais fiel a ele 
próprio, às suas convicções”. É na relação com os outros que nós nos construímos (Arciero & 
Bondolfi, 2011; Decety & Sommerville, 2003; Sprinthall, 1991a, 1991b) e Ricardo teve pouca 
sorte nas relações que foi construindo pois, não sendo assentes na confiança e partilha, 
contribuíram para que tivesse aprendido a viver em função do outro e esquecer-se de si 
mesmo “nós acabamos por existir porque existem os outros, não é? Por comparação também, 
por relação… E de vez em quando esquecemo-nos daquilo que nós próprios queremos ou 
gostamos”. Estas circunstâncias levam-no a sensações constantes de insuficiência e acabou 
por ser assim que construiu uma ideia de si próprio, fazendo leituras da realidade a partir de 
interações minadas pelo egoísmo e pela desimplicação, com particular relevância para a 
relação com a sua mãe “é a relação com a mãe que o torna inseguro. Ser ultrapassado pelos 
outros constantemente. Se calhar é a conclusão que ele faz não é? Ele nunca é suficiente” 
reflexo de uma sociedade cujo desenvolvimento assenta em lógicas compulsivas e aditivas, 
onde o sujeito que se desimplica do outro, colocando-se, bem como aos outros, em risco 
(Coimbra & Menezes, 2009). 
Cria-se um problema quando os sujeitos não conseguem conceber maneiras alternativas 
de olhar e interpretar a realidade, o que tem a ver com a qualidade da comunicação e relações 
de partilha que conseguem estabelecer com os outros. É necessário que o sujeito se questione 
e parta em busca de alternativas (Sprinthall, 1991a), para poder descobrir quais as reais 
circunstâncias do seu sentir subjetivo e quais as condições sobre as quais é necessário intervir 
no sentido de produzir mudança. Para tal, é necessário encontrar contextos que lhe permitam 
agir e explorar formas diferentes de viver: 
“acho que é bom nós não pensarmos que só é possível aqui, assim, desta forma, a viver nesta casa, 
nesta cidade, a dar-se com estas pessoas, criando este tipo de relação com as pessoas. Acho que é 
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bom questionar porque vai estar sempre a mudar, por vezes pequenas coisas… quando tu sabes 
que não estás bem, se te questionares podes tentar mudar” 
Para isso o aspeto relacional, sobretudo em relações de confiança, é crucial para poder 
restabelecer uma imagem mais precisa de si mesmo. Daí a extraordinária importância de 
processos de socialização baseados nas relações interpessoais e na partilha: 
“Há coisas que tu acabas por descobrir quando falas com amigos. Não vês ou não queres ver (não 
sei muito bem qual das duas coisas é que é) que aquilo que é um problema para ti, se calhar para 
os outros é tão claro, não é? Que vêem-te de outra maneira, tu só te vês como tu achas que és” 
Sem a existência desta rede de relações de confiança, o sujeito inevitavelmente, sofre da 
falta do reconhecimento, apoio e confiança necessários para enfrentar os desafios que lhe são 
colocados. Assim, facilmente entrará num processo de alienação progressiva em que as 
referências que o contextualizam no mundo são cada vez menores, aumentando 
exponencialmente sentimentos de solidão, incerteza e medo, um movimento típico das 
sociedades ditas “de risco” (Coimbra & Menezes, 2009): “De vez em quando até é fácil de 
resolveres algumas coisas, mas continuas ali… com a ideia que tu tens de ti próprio.” 
Na sua própria experiência artística Judite já teve várias vezes esta sensação de 
incerteza relativamente ao seu trabalho, o que encontra justificação em diversos fatores 
“chega um momento em que se isso começar a ser insistentemente, já pode ser cansativo”. 
Referindo que não é viável a acomodação a um estado constante de desconforto. Considera a 
questão da pessoalidade no trabalho como indistinta do sentido que faz trabalhar 
artisticamente, relatando também experiências (conflituosas), com professores, em que (para 
além do papel positivo de questionar) estes procuraram impor no trabalho de Judite sistemas 
de significados com os quais não concordava. Uma lógica que considera desapropriada ao 
trabalho de criação pois só pela via exploratória se cria uma linguagem pessoal (Derrida, 
1967/2006; Lacan, 1957/1999) que permita a exposição e comunicação com os outros. Mais 
uma vez este desconforto sentido, torna-se justificação suficiente, para a necessidade de 
mudar as condições contextuais em que os investimentos da individuação ocorrem 
(Simondon, 1958/1989; Stiegler, 2005). O sujeito pode e deve resistir à imposição de 
significados e reevindicar o direito de se exteriorizar, explorar e “errar” pois só assim obtém 
conhecimento objetivo acerca de si mesmo e do mundo: 
“percebi que vale a pena fazer se for verdadeiramente teu. Se não for… Até podes fazer mal e 
correr mal, mas ao menos era teu, era aquilo que tu achavas, que tu querias mostrar. Pronto, não 
era bom, as pessoas não gostaram. Pronto, olha, paciência”. 
Considera importante que a aprendizagem possa ser orientada e desafiante, mas não 
impositiva e repetitiva, demonstrando preferência por um trabalho mais exploratório do que 
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programado e baseado numa relação de confiança mútua e partilha, mais do que na execução 
de um aparato técnico-artístico. Tudo isto implica um esforço maior e a compreensão de 
determinados processos de funcionamento mas, por outro lado, é mais gratificante em termos 
de envolvimento artístico e humano (Sprinthall, 1991b): 
“eu trabalho com as pessoas, não sou eu que invento tudo e que quero assim e que não sei quê. 
Mas para fazeres esse tipo de processo mais aberto, por vezes tens que ter regras mais claras e 
mais definidas. Dá-te mais trabalho do que se orientares mais. Só que também te dá um 
envolvimento muito maior das pessoas. As pessoas envolvem-se verdadeiramente naquilo que 
estão a fazer, tu também consegues ir mais longe, não é? Vais percebendo que a coisa vai 
aparecendo, surgindo” 
Assim a sua proposta de criação baseia-se na desproletarização dos sujeitos no trabalho 
artístico (Stiegler & Neyrat, 2012). A obra vai emergindo das propostas e inputs que toda a 
gente vai trazendo para o trabalho e não pela execução de um programa tecnológico que o 
encenador impõe à equipa artística. Esta opção é, reconhecidamente, mais trabalhosa, mas é a 
que vai mais ao encontro dos seus objetivos artísticos. As dificuldades, nesta opção, passam 
também pela incerteza durante o processo de construção do espetáculo: 
“com o desconhecido. Aquela fase do processo inicial, em que tu não sabes o que é que vais fazer. 
O esforço consiste em aceitar que não sabes. Mas sabes: porque tens a tua linguagem, tens o teu 
processo, a tua forma de chegar às coisas… e tem corrido sempre bem, é sempre diferente. Por 
isso, tens só é que estar recetivo a perceber que, naquele momento, não vale a pena estar a 
angustiar com aquilo que vai ser ou não ser” 
Uma angústia resolvida através da ação, num contexto em que a liberdade de expressão 
terá que estar presente: “Pois, não é fácil. Dá assim um bocadinho de angústia de vez em 
quando estar a pensar: Ai meu deus, que loucura, que loucura!... (risos) Pronto, mas depois, 
na ação, a coisa aparece”. A importância da ação é assim primordial na arte teatral, mas 
podemos pensar que é um princípio transferível para o plano da vida (Piaget, 1972/1977). 
Este caso ilustra que a exploração ativa no contexto interpessoal baseado na partilha, contém 
todos os ingredientes para a possibilidade de construir mundos com sentido: 
“É na ação, não é pensado, é... Quer dizer, é pensado, construído, alimentado… mas é no ensaio 
que a coisa aparece. E aí estão os outros também, os atores, não é? (risos) são espetaculares (risos). 
É verdade. Embora eu funcione muito com as outras áreas todas, para mim o ponto fulcral e 
essencial são os atores” 
Álvaro 
Para este ator, Ricardo está imediatamente mais condicionado do que Lina nas suas 
opções devido à sua família, que lhe cria imediatamente um contexto ao qual ele irá 
inevitavelmente reagir “ele está mais condicionado do que ela, porque ela não tem um 
passado para defender, está completamente despida desse peso. Ele tem que resolver primeiro 
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essa relação”. As razões disto reforçam a sua perspetiva (da primeira entrevista), sobre a 
influência dos progenitores na nossa formação (Arciero & Bondolfi, 2011; Guidano & Liotti, 
1983), para além da importância das limitações que o contexto impõe às nossas possibilidades 
de individuação (Simondon, 1958/1989; Sousa, 2011; Stiegler, 2005). Esta influência é tão 
forte que, mesmo que tomemos opções contrárias àquelas que seriam as esperadas, fazemo-lo 
sempre por inescapável referência contextual “Quando se nasce numa família, não sei com 
determinadas tradições (sejam literárias, intelectuais, sociais), há uma espécie de expectativa 
antecipada sobre essa criança, sobre essa criatura, se ele faz ou não faz o que as pessoas 
consideram certo ou normal” (Kopp, 1977). O contexto enforma aquilo em que nos viremos a 
tornar, sendo os momentos iniciais da nossa existência cruciais na construção das nossas 
estruturas tácitas de compreensão do mundo “Somos sempre o ambiente em que nascemos, 
em que crescemos.” Mas a mudança ao longo da vida é sempre uma possibilidade que se 
apresenta ao sujeito “Depois, conseguimos é muitas vezes mudar, muitas vezes, pelo menos 
alguns, conseguem mudar o rumo que a priori estaria predefinido para eles, por várias 
circunstâncias, acidentes de percurso, o que quer que seja”.  
Ricardo “opta por uma tarefa que não é exatamente a de ator” o que reflete uma escolha 
relativamente ao contexto: “Quanto mais não seja pela negação: eu não faço, eu não quero”. 
As razões desta negação “simbólica” residem na qualidade da relação (conflituosa) que 
Ricardo e a sua mãe estabeleceram: “Porque é um conflito hiperlatente. A relação é uma 
relação conflituosa, construída sobre a ausência. E é uma ausência tão presente, tão presente, 
que faz escolher a experiência de contra, de não fazer aquilo que supostamente deveria ter 
feito”. Contudo também não há certeza de que Ricardo seria bem recebido se seguisse a 
profissão de ator, o que é bem ilustrativo da delicadeza da sua situação existencial “Se bem 
que no caso concreto para a mãe não devia ser assim propriamente muito alegre ver o filho a 
dividir com ela as luzes da atenção do espectador… do que quer que seja”. Álvaro considera 
que não existe uma resposta linear relativamente à tomada de posições contrárias “As 
posições que se vão assumindo em relação a uma coisa, uma ideia, a uma pessoa, o que quer 
que seja, às vezes, não passam por estarmos exatamente no campo oposto dessa pessoa ou 
dessa ideia.”. O esforço de distanciação, por vezes resulta numa aproximação relativamente 
àquilo de que nos queremos distanciar (teoria da linha circular referida na primeira 
entrevista): “Por isso é que se diz muitas vezes, que quanto mais distantes estamos da coisa 
mais perto acabamos por estar, porque estamos exatamente num círculo”. Afirmando que 
seria muito difícil Ricardo encontrar uma saída da sua situação Karmica e frágil, Álvaro 
explora algumas hipótese alternativas, que, apesar de possíveis todas redundam numa falta de 
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apoio, sobretudo por parte da sua mãe “ousa fazer coisas que estão completamente fora do 
cânone, em oposição ao cânone e é criticado por isso. Ele faz esse caminho, só que depois ele 
não tem capacidade para sobreviver à sua própria escolha”. Em alternativa “ou então, escolhia 
uma coisa completamente nos antípodas disso. Escolhia outra coisa qualquer… ia para 
médico e não o compromisso artístico que ele acaba por optar… ou então não escrevia para 
teatro”. 
Apesar de considerar que Ricardo estabeleceu escolhas, Álvaro afirma não estar seguro 
relativamente à consciência dessas escolhas, enfatizando o papel importante que os processos 
cognitivos inconscientes têm nas nossas escolhas conscientes (Laakso, 2011, Lacan, 
1957/1999; LeDoux, 2003; Liimakka, 2011) “quando se pensa em termos de consciência, não 
sei se as coisas para ele terão tido assim sido tão obviamente conscientes quanto isso”. 
Explica a sua teoria sobre este assunto socorrendo-se de uma metáfora do processo do 
caminhar que se faz na articulação de processos conscientes e inconscientes: 
“o passo que damos a seguir ao primeiro passo… por acaso, porque nos desequilibramos um 
bocadinho, é mais para a direita e isso faz-nos seguir um bocadinho diferente, já não vamos 
absolutamente em frente. Há ali uma deriva qualquer de que nós não temos consciência. Que nem 
é constatável - não aparece no aparelho que mede os terramotos (sismógrafo ou como é que se 
chama) -, nem é observável, não aparece nas folhas… mas acontece! E isso determina que nós nos 
afastemos um bocadinho do eixo que por ventura possamos ter premeditado” 
Realça a importância das variáveis imprevisíveis e invisíveis que influenciam as 
escolhas do sujeito durante a experiência de viver (Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999; 
LeDoux, 2003), o que explica melhor o desequilíbrio do que o equilíbrio, (Flavell, 1982). 
Nesta metáfora sobre a dimensão inconsciente do processo de desequilíbrio que obriga ao 
caminhar, Álvaro reconhece na sua própria vida, afirmando que apenas consegue identificar 
algumas (poucas) opções que fez de forma consciente: 
“Os passos que vamos dando… Também é porque queremos avançar para qualquer sítio – bem 
entendido – mas às vezes não é. Às vezes, é só porque queremos equilibrar-nos. Porque o passo 
que demos, deixa-nos numa situação de desequilíbrio e nós queremos a seguir colocar o pé para 
voltarmos a tentar equilibrar e isso até nos equilibrarmos” 
Ainda no que concerne a Ricardo, entrou em desequilíbrio, sobretudo com o abandono 
de Lina (a sua parceria artística), depois de ter optado por seguir uma carreira, fora do 
esperado, mas dentro do mesmo enquadramento artístico. O suicídio surge porque este 
caminho o vai fazendo acumular sofrimento até um ponto que se torna insuportável “É um 
bocadinho a perceção de que chegou ao fim da linha. Essa noção é verdadeira ou não? Na 
cabeça dele é verdadeira, chegou ao fim da linha, sob pena de ficar completamente 
descompensado em sofrimento”. Imerso num contexto pouco recetivo às suas propostas, 
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Ricardo acaba por se construir isoladamente numa narrativa, que, por carecer de elementos 
relacionais, ganha contornos ontológicos rígidos e dolorosos. Agindo numa lógica de 
evitamento acabou por condicionar seus movimentos e relações ficando encerrado num ciclo 
vicioso: 
“a questão é que nós temos medo da queda, mas cair ao chão… cair é porreiro. Vem daí erguer-
mo-nos com outra certeza, com uma outra experiência. O problema muitas vezes é termos medo da 
queda e protelarmos a queda mesmo quando ela é iminente.” 
Protegendo-se demasiado do confronto com o resultado das suas ações (evitamento), 
acaba por se colocar num lugar em que a dúvida é uma constante: 
“era mais simples cair e depois erguer-mo-nos, hirudoid nas feridas, limpamos o pó e seguimos em 
frente. Por exemplo o seu espetáculo em que ele foge no final, aprenderia muito mais ou, pelo 
menos, seria muito mais consciente nas escolhas que fez ou que não fez, assumindo aquela 
humilhação como sendo uma lição. Mas não. Ele optou por desaparecer, bazar e portanto não teve 
aí a experiência definitiva do tombo” 
Nota-se aqui uma noção assimilável às perspetivas sobre o desenvolvimento em que as 
experiências de desequilíbrio podem ser profícuas enquanto experiências de reestruturação do 
sujeito (Coimbra, 1991b). Para Lina as condicionantes do contexto são menores apesar de 
tudo. Ela está, comparativamente, mais livre nesse sentido porque “não tem nenhum passado 
que a ligue a coisa nenhuma, pelo contrário. Está num terreno hostil, mas de facto não tem 
compromisso algum com arte nenhuma, está absolutamente livre para seguir a sua vocação - 
se é que se pode dizer”. 
No que concerne à sensação de Lina “de não saber o que fazer em palco” refere ser uma 
circunstância normal na profissão de ator citando uma colega sua: 
“nós não conseguimos nunca estar ao mesmo nível abençoado todas as noites. Devemos é ter 
conhecimento disto e sermos capazes de encontrar um sítio, abaixo do qual, mesmo fazendo aquilo 
em piloto automático - mesmo não pensando ou pensando na lista de compras que vamos ter que 
fazer no dia seguinte no supermercado - não descemos abaixo de determinado patamar e isso 
deixa-nos de alguma maneira reconfortados”.  
Devemos no entanto estar atentos aos sinais (Freud, 1914/1978; Lacan, 1964/1973) que 
nos podem fazer reconhecer uma situação que precisa de um cuidado maior “sobretudo, 
quando nos chateamos, quando nos custa ir para lá, isso é um sinal claro que as coisas não 
estão certas” aludindo à necessidade da não acomodação a um estado de desconforto. O 
sentimento de desprazer e o desconforto são quase sempre sinais justos de que é necessário 
mudar alguma coisa. Relativamente à sensação de “turbilhão de sons e imagens” que Ricardo 
exprime, Álvaro revela que a incerteza é um dos aspetos mais prementes na gestão da vida 
(Marris, 1996): 
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“está-se sempre num território muito pouco fiável. A qualquer momento o chão desaparece. 
Aparentemente, eu tenho o chão controlado até não sei quando, mas o esboroar pode acontecer 
bastante antes. E essa situação… essa sensação, sobretudo, contamina-nos também naquilo que 
vamos fazendo e nas putativas opções que vamos tomando, se é que as tomamos” 
Considera que o controlo sobre o acontecimento existe só até determinado ponto e a 
opção pela vida artística, acaba por acarretar a necessidade de passar a viver com a incerteza 
de uma forma mais premente. Isto é algo que só se descobre a posteriori: “Cheguei ali e ali 
não dá para voltar atrás, pronto tem que se seguir em frente. Não há nenhuma ideia ei, agora 
vou fazer uma escolha muito difícil, vou passar mal, vou passar bem”. 
As escolhas que vai fazendo frequentemente se traduzem em necessidades ou desejos de 
partilha e inter-relacão: “O que é que nos faz escolher (se é que escolhemos) algumas coisas? 
Algumas delas é por razões puramente emocionais. É porque gosto destas pessoas e porque 
gosto daquelas. São razões, mas não razões que eu controlo”. Face a isto a solução é 
continuar, sendo que podemos fazer pelo menos duas coisas, que passam, tanto pela 
abdicação de parte do controlo que pensamos ter sobre as coisas, como pelo estabelecimento 
relações com os outros numa base de confiança (Sprinthall, 1991b): 
“duas assim que de repente me vêm a cabeça. Uma delas é ser inconsciente e continuar. Ser 
inconsciente no sentido de ser um bocadinho destemido também: vamos ver o que acontece! A 
segunda é olhar à volta e pensar: não estou sozinho, estamos muitos e portanto, estando juntos a 
nossas inseguranças todas, provavelmente, podem dar uma segurança minha qualquer, porque se 
estivermos todos juntos… e já tantos antes de mim já fizeram isto e tiveram as mesmas dúvidas.” 
A dimensão relacional (sabermos que não estamos sozinhos nas nossas crenças, nas 
nossas opções, nas nossas dificuldades) é um fator determinante na possibilidade de 
construção de significados: 
“Portanto isto há-de dar a algum lado e pelo menos há-de dar a algum lado com o outro. Na 
verdade nós fazemos teatro para estarmos juntos também. Estou a falar de atores… dos tipos do 
teatro e mais em concreto os atores, deste grupo mais alargado do teatro. Não estou a pensar na 
arte, mas também podia pensar... de alguma maneira, temos uma respiração comum” 
Apesar de, por vezes necessárias, as certezas a priori também impedem a exploração e a 
descoberta. O facto de Ricardo se encontrar nesta situação de incerteza poderia ser uma 
vantagem para si (artisticamente falando) por suscitar a exploração de zonas e espaços 
desconhecidos, matéria ótima para o trabalho criativo “O facto de ele não ter certezas o facto 
de ele querer experimentar coisas sem saber exatamente o resultado nem os caminhos que 
persegue, isso agrada-me em alguns aspetos. Até me reconheço, até me identifico”. Ao passo 
que às motivações de Lina atribui (tal como Judite, Madalena, Inês e Alberto) “uma fixação 
que vai um bocadinho para além da arte. Não é que eu não tivesse tido as minhas fixações, 
não é isso, mas esses são os momentos mais nebulosos, que não têm interesse por aí além no 
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plano artístico” referindo-se à ambição, com que ela parte para a aprendizagem da profissão 
de atriz de obter, meramente, fama. Por essa razão a inquietação de Ricardo parece-lhe a este 
nível mais interessante “Agora a intranquilidade sim. É uma boa… um bom estado para se 
criar. A incerteza, a dúvida… desse ponto de vista o espaço que ele ocupa é muito mais 
interessante”. Mas também é claro que a inquietação e a incerteza são tanto mais 
interessantes, quanto sejam trazidas para dentro do um contexto de criação, sendo que, fora 
deste contexto são elementos destabilizadores, sobretudo, quando não adequados às 
capacidades dos sujeitos, como tantas vezes acontece (Marris, 1996): 
“a inquietação interessa-me, mas não é uma coisa que me desequilibre absolutamente… Os 
esquemas de desequilíbrio são um poço razoavelmente fiel. Eu consigo… dá-me até prazer, no 
jogo, na criação, ir cavando um poço onde me vá enfiando lá dentro, mas tenho sempre, sei 
sempre, quando é que posso sair e por onde posso sair. O que acontece com o jovem é que ele 
cavou o poço e fica lá no fundo” 
Álvaro reconhece que a luta contra as ideias pré formadas, pode transportar consigo 
alguns dos preconceitos que se quer combater (como na teoria circular de que falou antes). 
Um jogo mental que pode ser bastante perverso “o preconceito é isto: é eu pensar já coisas 
antecipadamente quando, por exemplo, cada proposta de espetáculo deveria ser uma coisa 
nova”, mas esta premissa é sempre a mesma e também pode ser uma condicionante à criação. 
Por vezes esta repetição está também ligada à relação com a encenação: 
“Às vezes até consigo, até percebo: ei, já estive aqui! Às vezes até percebo, de uma forma muito 
clara. Há gestos que me são propostos por exemplo pela encenação e eu digo: não me interessa! 
Não me interessa porque eu já fiz isso!” 
Considera como um fator de dificuldade (no ato de evitar a repetição e estimular a 
criação), que há um claro deficit tanto de reflexão como de tempo para a reflexão, que se vai 
sentindo cada vez mais, não só na atividade teatral, mas também na vida em geral. Este 
movimento deficitário é também resultante de uma progressiva funcionalização do sujeito, 
que diminui o espaço para a exploração e o “erro”, o que é nocivo à atividade criativa: 
“Quando há bocado eu dizia: parei, é porque me sentia completamente a repetir. E a repetir sem 
tempo para parar e pensar, a refletir sobre aquilo que fazia que é o pior que tudo. Nós não temos 
tempo, não temos tempo, nem espaço para olhar para as coisas que fazemos e perceber o que é que 
estamos fazer e porque é que estamos a fazer” 
A repetição acaba por ser uma resposta à voracidade dos acontecimentos dos contextos 
macro-sociais e sinal de uma progressiva industrialização (Stiegler & Neyrat, 2012), também 
se estende ao campo da criatividade (Benjamin, 1916-1940/1992). Isso leva a um evitamento 
em olhar para nós próprios enquanto sujeitos (tal como Ricardo evita a queda):“Nós não 
somos geniais, andamos para aqui muitas vezes a repetir coisas… e termos consciência da 
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nossa não genialidade nem sempre é saudável, nem sempre estamos preparados para lidar 
com isso, não estamos fortes o suficiente para lidar com isso”. 
Inês 
Esta atriz, começa por dizer que a adaptação de A gaivota lhe despertou um imaginário 
“mais português” (Calvo-Merino et al., 2008; Gallese, 2001; Gallese et al., 1996): “como eu 
passei isto para Portugal imaginei as províncias portuguesas, imaginei um lado mais tacanho 
disto aqui”. No que diz respeito a Lina, contextualiza o seu desejo em se tornar atriz (tal como 
vários outros entrevistados) na ambição em ser famosa e faz a transposição para um 
fenómeno, a que conseguimos assistir nos dias de hoje, reflexo de uma cultura do vazio 
(desinvestida), que se funda na manipulação do desejo e na promoção de comportamentos 
aditivos, onde à satisfação imediata do desejo, se sucede a frustração, numa lógica circular 
que alimenta o hiperconsumo (Lipovetsky, 2007; Stiegler & Neyrat, 2012): 
“Tu sonhas com o teatro, como ela refere (a Lina), por causa do estrelato, por causa da fama, da 
glória e acho que isso é o que acontece com a maior parte do pessoal jovem. Isto é uma coisa que 
se está a observar muito hoje em dia, com este movimento dos Morangos com Açúcar, e da fama e 
de ir para a televisão, esta cena incrível, super atrativa, e toda a gente é ator, não é preciso nada… 
Basta encaixar nalgum padrão para que possas ser ator...”. 
Uma visão que mostra alguma ingenuidade de Lina, advinda de um conhecimento 
abstrato da vida (não vivenciado), e de um desejo ambicioso de fama: “nem precisas de querer 
dizer nada com aquela forma, subir a um palco para querer dizer alguma coisa. Queres subir a 
um palco para sentir os aplausos”. No caso de Ricardo a situação é um bocado diferente “É a 
história do: vou-me retirar porque a cidade consome-me (risos) e é aqui na paz do campo que 
eu vou conseguir encontrar-me e encontrar um teatro revolucionário, mas ao mesmo tempo 
parece ser um bocado uma fuga”. À semelhança de Álvaro aponta que o facto de a família ter 
um passado artístico pode ter condicionado as suas escolhas e dificultado a sua tarefa “sendo 
filho de um proeminente casal de atores pode sentir que aquilo é demasiado para ele. Pode ter 
fugido para o campo para não estar sobre a alçada da mãe… sobre as influências que a mãe 
poderia ter sobre ele”. Mas com este afastamento pode ter criado uma dificuldade para si 
mesmo uma vez que diminui as suas possibilidades de interação social: “Eu se calhar não 
acho a coisa melhor porque é mais dinâmico se tu fores confrontado com as coisas”. 
Realçando a importância de movimentos dinâmicos intersubjetivos de interação e partilha na 
individuação do sujeito no processo de socialização (Sousa, 2011; Stiegler, 2005): 
“É o confronto, dá mais dinâmica à coisa, ou seja, se alguém te devolve aquilo que tu deste, 
devolve de uma maneira mais ou menos positiva, tu podes repensar as coisas. E se calhar se 
estiveres sozinho acabas por te fechar mais sobre ti próprio” 
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Este processo dinâmico e relacional apesar de poder causar algum desconforto, acaba 
por se revelar indispensável se tivermos em conta o reconhecimento, a evolução e o 
desenvolvimento do sujeito, tanto artística como pessoalmente. Por outro lado, talvez o retiro 
e o isolamento possam fazer encontrar coisas mais originais “Se calhar estás a trabalhar de 
uma forma muito mais pura porque não tens que provar nada a ninguém”. Independentemente 
das razões, o afastamento poderia ter-se vindo a revelar positivo, mas parece não ter sido a 
melhor opção neste caso particular, porque o isentou da necessidade dialética de confrontar, 
conhecer, transformar e evoluir (Piaget, 1972/1977, Sprinthall, 1991b): “Se calhar a longo 
prazo não foi uma opção assim tão positiva. Aliás, no fim mata-se. Mas ele se calhar matava-
se na mesma na cidade”. No que diz respeito a Lina, as suas ações são interpretadas como a 
procura de realizar um sonho ambicioso: 
“ela é movida por um sonho enorme e acredita naquele sonho e vai à procura do sonho. Só que, é a 
tal coisa, o sonho estava um bocadinho manco e então ela se calhar ia à procura de coisas que não 
a poderiam preencher”.  
Na sua procura confronta-se com coisas a que, apenas mais tarde, consegue atribuir 
sentido. O seu percurso conturbado acaba por lhe abrir a possibilidade de compreender 
melhor, o teatro, o mundo, e a si mesma. Passa de uma situação de inocência para um estado 
de maior conhecimento através da exploração e da integração da experiência: 
“ela vai à procura e depois quando volta reflete sobre aquilo que aconteceu e reflete de uma forma 
interessante. Ela percebeu que aquilo não era um sonho suficientemente consistente e depois volta, 
depois continua a fazer teatro já com outra consciência e quer ser realmente atriz. Descobre. 
Descobre-se” 
O esforço que ela empreende no sentido de mudar as coisas que não estão bem para si 
acaba por ser recompensado e traduzir-se em conhecimento de si e do mundo, fazendo 
emergir uma possibilidade viável de vida para si mesma, que Inês considera positiva “a 
situação não está bem e ela vai e luta. Continua a lutar, continua à procura.”. Este espírito 
combativo, atuante e exploratório, não tem paralelo em Ricardo que adota uma postura de 
evitamento. Tal como Álvaro considera que esta postura não se traduz, a nenhum nível, de 
forma proveitosa para Ricardo: 
“Ele também não reage bem às críticas, que podem ser mais ou menos interessantes, mas ele nunca 
reage bem. É isso, por isso é uma pessoa que não se consegue confrontar com o retorno daquilo 
que ele possa criar. E por isso se calhar é que ele se foi refugiar no campo e não voltou” 
Ao furtar-se da experiencia do confronto Ricardo furta-se ao envolvimento em 
processos que poderiam traduzir-se em desenvolvimento (Sprinthall, 1991b). A fuga resultou 
num isolamento que o afasta da intersubjetividade, da exploração de alternativas para a 
resolução de problemas e do conhecimento de si e do mundo “Acho que é preciso durante a 
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vida estar em relação com as coisas para também nos podermos assimilar melhor”. Esta 
relação constitui-se como condição essencial e determinante para fazer fluir os processos 
criativos e dinâmicos, não só na arte mas também na vida: 
“Ele tem assim um universo interior tão grande, tão vasto que ele não precise de input nenhum 
exterior? E de críticas e de confrontos que nos ajudam a dar a volta e a crescer e a melhorar. Acho 
que é difícil uma pessoa isoladamente conseguir, em áreas como estas, pelo menos quando és 
jovem”. 
Sobre a situação descrita por Lina de “não saber estar em palco” Inês considera normal 
no trabalho de teatro, sobretudo quando não existe uma identificação do ator com aquilo que 
está a fazer em palco ou se vê proletarizado no seu trabalho - por exemplo quando as relações 
com o encenador se revelam antinómicas ou inexistentes (como referido por Judite). É notório 
que quando os atores acreditam (estão envolvidos) no que estão a fazer, os resultados são 
sempre muito melhores “havia pessoas que acreditavam naquilo e por isso faziam aquilo 
bem!”. Os contextos dominantes são por vezes incompatíveis com as condições necessárias 
para a realização do trabalho artístico (um princípio também transferível para os contextos 
sociais). O lado positivo deste tipo de experiências (negativas) prende-se com o facto de 
constituírem matéria de reflexão para os investimentos/compromissos que o sujeito estabelece 
na sua vida: 
“fui descobrindo o que é que eu gostava, o que é que eu não gostava, o que é que fazia sentido para 
mim. o que é que não fazia, o que é que era interessante, o que é que não era, o que é que era 
pertinente, o que é que não era… o que é que era importante dizer e pensar e fazer” 
Por vezes estas experiências negativas são até surpreendentemente importantes “porque 
fez-me pensar”, e considera que foi este mesmo tipo de experiência negativa que fez com que 
Lina se descobrisse na profissão de atriz (Coimbra, 1991b; Piaget, 1972/1977; Sprinthall, 
1991b): “Foi o facto de ela se confrontar com o palco, de se confrontar com os papéis, que a 
fez crescer e ser de facto uma atriz e que ser atriz não é só estar em palco, é muito mais que 
isso”. Confirmando a sua teoria na primeira entrevista, considera que a experiência do 
desconforto obriga a um maior envolvimento e esforço do sujeito com vista à resolução do 
problema (Piaget, 1972/1977): “Ela de repente ficou tão incomodada com aquilo que foi 
obrigada a envolver-se mais, a debruçar-se mais, a mergulhar de outra maneira nos papéis e 
no trabalho e descobrir realmente o que é que é isso de ser ator”, é este envolvimento 
experiencial que produz mudança (Coimbra, 1991b; Sprinthall, 1991a, 1991b). 
No que diz respeito à sensação de “turbilhão” de Ricardo, Inês reporta-se à sua própria 
experiência, aquando dos seus primeiros tempos de contacto com teatro em que, por não ter 
tido nenhum contacto prévio, tudo foi um processo de descoberta “não tinha ideia nenhuma 
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formada sobre as coisas nem sobre nada, eu nem ia muito ao teatro, nem tinha ninguém na 
minha família gostava de teatro”. Uma experiência que envolveu uma mudança 
epistemológica, com repercussões profundas na forma de encarar a realidade. Sem 
referências, o sujeito pode tender a sentir-se perdido tanto na realização de ações como na 
explicação das ações que realiza: 
“entrar assim nas coisas às cegas, completamente e isso faz com que uma pessoa se sinta 
completamente perdida. E até acho que é um bocado inconsciente, uma pessoa anda ali meia 
desorientada, a fazer cenas, nem sabe bem o que é que anda a fazer, nem porquê, nem por alma de 
quem, nem coisíssima nenhuma. E durante essa fase inicial eu acho que andei bastante tempo 
completamente à nora. E depois é que comecei… com o confronto com a escola, com as coisas, 
com estudar, com pensar sobre aquilo, com estar em palco, com a experiência, uma pessoa vai 
começando a perceber o que é aquilo, o que é que esta ali a fazer e a começar a ter mais clareza 
sobre aquilo, sobre o que é aquilo” 
A descrição ilustra o envolvimento e o esforço implicados no desenvolvimento de 
estruturas (Piaget, 1972/1977):  
“no início senti esta coisa, era mesmo uma sensação, tipo um turbilhão. Uma pessoa anda ali de 
um lado para o outro sem saber o que é que anda ali a fazer, completamente à nora. E depois 
curioso que pode ser assim ou de muitas outras maneiras mas não encontrava… não encontrava 
nada, não encontrava maneira de dizer as coisas! Nem forma de dizer as coisas nem a voz para as 
coisas nem coisíssima nenhuma” 
Contudo a continuidade destas experiências fez com que fosse descobrindo capacidades 
que, até então, desconhecia, ou seja, foi-se descobrindo num processo de exploração ativa, o 
que fez com que quisesse continuar “Mas tinha capacidade, por exemplo, e isso é que se 
calhar me fez seguir, a capacidade de improvisar”- repare-se por um lado, na importância das 
experiências positivas, mesmo em condições de conflito cognitivo, (Frank, 1986; Nawas, 
Pluck & Wojciechowsi, 1985) e, por outro, no facto concreto de se ter “encontrado” no 
trabalho de improvisação onde a espontaneidade é intencionalizada no trabalho criativo 
(Brook, 1968/1996; Grotowski, 1968/1975; Moreno; 1946/1972). A sua exploração traduziu-
se na realização de ações de forma mais “instintiva” (espontânea), sendo que, foi o facto de 
posteriormente começar a conseguir tornar as ações instintivas mais “racionais”, ou seja, 
atribuir significados aos seus atos manifestos, que fez com que se tornasse possível integrar e 
organizar a experiência, alargar o seu espectro de conhecimento e ir progressivamente 
abandonando a referida sensação de “confusão”:  
“De repente proporem-me coisas e eu tinha capacidade de resposta mas era tudo completamente… 
se calhar era muito instintivo. E depois foi preciso tornar as coisas mais racionais de alguma 
forma, pensar nelas, torná-las mais objetivas. Enquanto isso não aconteceu foi muito confuso” 
Tornou-se necessário, para além de dar forma ao inconsciente, interpretá-lo e construir 
sentido (Derrida, 1967/2006; Freud, 1914/1978; Lacan, 1964/1973; Vygotsky, 1925/1999). 
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Refere-se a essas primeiras explorações da dimensão mais implícita de si - (embodiment) 
Laakso (2011); Liimakka, (2011) – como o “turbilhão” da sistemática objetivação simbólica 
em ações, concomitante, a uma incapacidade de se interpretar “A inconsciência era tal que eu 
ainda nem sabia que aquilo era uma confusão. Simplesmente… não tinha noção! E depois é 
que comecei a perceber que aquilo era”. Talvez por isso Inês considere que a forma de 
ultrapassar esta sensação de turbilhão se faz pelo confronto com a situação em que o sujeito se 
encontra. A experiência e o contacto com diferentes experiências e perspetivas, produz 
reconhecimentos do problema e induz à procura de soluções para a sua resolução. A 
exploração ativa é o principal processo que conduz ao ultrapassar de situações de 
desequilíbrio (Coimbra, 1991b; Piaget, 1972/1977; Sprinthall, 1991b): 
“confrontares-te com pessoas, com situações, com experiências de palco, com professores 
diferentes ou não. Se calhar não tem que ser obrigatoriamente numa escola mas… mas sem dúvida 
experiência. Experiência, quer dizer, o confronto com situações. Acho que é a forma mais 
importante de tu começares a perceber e a ver no meio do turbilhão. Acho que é mesmo fazendo” 
Porque a articulação entre o sentir e o pensar se realiza de forma alternada (e.g., 
Guidano, 1991, Mahoney, 1991) a dificuldade de Ricardo torna-se agravada pela consciência 
(excessiva) que ele tem sobre o problema, fazendo-o evitar a exploração (Sprinthall, 1991a). 
Sem o espólio de experiências geradas pela ação, a reflexão torna-se oca e o conhecimento, 
vazio (Coimbra, 1991b):  
“Esta coisa deve ser muito dolorosa porque ele tem muita consciência daquilo que se passa. Ele 
tem muita consciência de que não… que vive naquele turbilhão e que não consegue encontrar 
nada, não é? E acho que realmente é muito complicado tu não conseguires nem resolver os 
problemas nem procurar ninguém que te ajude a resolver os problemas”. 
Este excesso de consciência traduz-se numa tónica excessiva no pensamento e na 
concetualização, que sobrecarrega o sujeito e impede a liberdade exploratória do ato criativo 
impedindo-o de ir encontrando a sua verdadeira originalidade e singularidade: 
“Eu quero ser pioneiro! Eu quero ser pioneiro! És capaz de não conseguir sair do lugar porque o 
que é isso de ser pioneiro? Quem é pioneiro provavelmente não é porque anda à procura de ser 
pioneiro! É pioneiro porque anda à procura de coisas interessantes ou de coisas que quer dizer e de 
formas para as dizer” 
Por todas estas razões Ricardo ficou preso em si mesmo: 
“nem foi à procura de escrever, nem foi à procura de encontrar um novo amor, nem foi à procura 
de se superar, de nada! Ele simplesmente se deixou afundar. E acho que foi o facto de ele nunca 
querer dar a volta, dar a volta às situações, não é? Dar a volta, procurar alternativas! Criar aqui 
uma coisa mais dinâmica, de confronto com pessoas, com ideias, com situações! Acho que isso 
tinha ajudado muito” 
- 231 - 
 
Inês, refere que se sente empaticamente mais próxima de Lina, mas revela apreço pela 
situação de turbilhão que Ricardo refere. Uma experiência que considera, tal como Álvaro, 
potencialmente muito criativa e enriquecedora, tanto na arte como na vida, desde que se 
consiga reunir o esforço de agir e se persevere na procura de soluções. Este processo é na sua 
não-linearidade, assimilável aos processos de criação no que concerne à perseverança 
(motivação): 
“Uma pessoa volta muitas vezes a estas situações. Eu pelo menos sinto que volto em momentos 
em que estás a criar alguma coisa… O que acontece é que uma pessoa tenta, continua a fazer e 
tenta procurar saídas, mesmo que às vezes não saiba bem como é que há-de ser e mesmo que às 
vezes passe ali um bom bocado às turras” 
Tal como Álvaro (e tal como tinha referido na primeira entrevista) considera muito 
importante o simples facto de saber que é possível (através dos exemplos dos outros), superar 
os problemas e entendê-los como inerentes à vida “é bom perceber que as pessoas são capazes 
de dar a volta a situações adversas, dá alguma esperança na continuação da caminhada 
perceber que isso acontece e que é possível”. 
Ainda no que diz respeito às suas teorias sobre a mudança, confirma algumas que tinha 
já enunciado na primeira entrevista, referindo que o impulso para a mudança é uma busca de 
conforto, uma tentativa de ultrapassar limitações que acontecem pelo evitamento que o 
desconforto comporta: “Isso é limitador, retira-te qualidade de vida e supostamente uma 
pessoa procura mais qualidade de vida ou melhor capacidade de lidar com a vida. Por isso 
mesmo é que uma pessoa tem o input, a motivação para mudar”. Mas também reforça a ideia 
que apesar de a mudança ter que ser empreendida pelo sujeito, só se torna possível com a 
imprescindível ajuda de outros “a ajuda é uma ajuda, é alguém que te pode ajudar a dar alguns 
passos ou a mostrar como é que se podem dar alguns passos, mas os passos tem que ser 
mesmo a própria pessoa que tem que fazer”. A mudança é um empreendimento difícil e que 
varia segundo as subjetividades em causa, envolvendo mais o que a simples vontade de 
mudar: “visto de fora, parecem coisas que tu facilmente podias transformar porque uma 
pessoa também observa isso nos outros, mas são coisas que tu não consegues… que não é só 
uma opção”, pois trata-se de coisas que estão fora do controlo do sujeito. Contudo é 
necessário procurar ajuda (em relações de confiança) para poder confrontar as situações 
limitantes “acho que o confronto com a situação é que te pode ajudar a mudar. Mas, é a tal 
coisa, mudança não é assim tão fácil”. A ação e a relação (neste caso, apoio num contexto de 
confiança) são elementos essenciais, nomeadamente, o contacto com outras pessoas que 
tenham conseguido ultrapassar situações semelhantes:“há muita gente que já conseguiu dar a 
volta às situações e então se tu fores ter com pessoas que conhecem essas realidades se calhar 
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podem-te encaminhar melhor, podem-te ajudar pelo menos”. Mais uma vez a relação e a 
partilha de experiências com outros sujeitos pode revelar-se importante para a resolução de 
problemas “se confrontares ou com outras pessoas que também têm o mesmo problema ou 
com alguém que já lidou muito com aquela situação e que arranjou formas de fazer o click, a 
mudança, um click para a mudança, se calhar ajuda-te”. Relativamente ao que é, ou não 
possível mudar, trata-se de uma questão que carece de experimentação subjetiva para poder 
ter resposta “é uma questão um bocado difícil de definir à partida se é possível ou não mudar, 
só mesmo experimentando a mudança” 
Bernardo 
Este encenador realça o seguinte facto comum tanto para Ricardo como para Lina “para 
já há a questão da preguiça. Tanto para um como para outro”, mas para além disso parece 
também partilhar da opinião que a história de Ricardo, bem com o seu desenlace, é marcada 
pela qualidade da sua relação com a mãe e o padrasto, que se desenvolve num contexto 
competitivo e portanto exclusivo (Maturana, 1988/1997) “um conflito de competição. Há aqui 
um mal-estar, entre os dois, pelo menos entre a mãe e o filho; e o filho e o padrasto”. Tal 
como Inês, considera que a opção de se isolar no campo é prematura, o que desencadeia uma 
série de situações incongruentes que não ajudam à sua evolução “e ele é muito novo, ainda 
não viveu. E ficar ali condenado àquele sítio não o faz evoluir“. Ricardo carece ainda de 
conhecimento de si e para tal precisa de exploração e do reconhecimento do outro, algo 
dificilmente realizável sem interação e partilha (Sprinthall, 1991b): “este personagem sofre de 
uma doença ao nível do reconhecimento. Uma falta. Um reconhecimento (que começa por ser 
um conhecimento) da mãe e do padrasto e depois da suposta mulher que depois foge com o 
padrasto”. Este conhecimento e estabelecimento de relações de confiança poderia trazer 
outros resultados na forma como Ricardo resiste à intempérie, uma vez que o reconhecimento 
dos outros e de si mesmo são duas coisas que se implicam e confundem tal é a forma 
partilhada como se verificam a construção do sujeito (Decety & Sommerville, 2003):  
“Ele tem uma auto-estima um bocado baralhada mas o que é mais evidente é a dos outros para ele. 
Se bem que eu acho que a auto-estima é exercida sobre a pessoa. Elas estão muito ligadas quase 
como se uma não existisse sem a outra.” 
No caso de Lina ela empreende uma mudança na sua vida, que, se imitada por Ricardo 
poderia ter sido determinante para ele: a experiência da partida “ela desliga-se para se ligar a 
outras coisas. Apesar de tudo parece que ela quer desligar mesmo: vou partir para desligar,”. 
A grande força que a move é o seu desejo. Um desejo forte a que ela procura dar forma “Eu 
acho que há aqui um desejo fortíssimo. Um desejo fortíssimo de ir atrás de outro homem, de 
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realizar este sonho do teatro, de sair da casa dos pais”. No caso de Lina a partida sendo de 
livre vontade acabou por produzir efeitos positivos, mas há circunstâncias em que a partida 
pode ser negativa. Partir, por exemplo, por imposição: “ser obrigado a partir é uma coisa 
terrível. Ser obrigado a partir, se bem que também anuncie mudança, se bem que possa ser 
reconvertido em qualquer coisa de bom… In extremis as deportações são coisas terríveis”. A 
necessidade de mudança (incluindo a mudança de espaço físico) parece ser inerente à 
condição humana e tem a ver com a aventura de confronto com o desconhecido, uma das 
formas sob as quais acontece a exploração do mundo: “faz parte da condição humana não é? 
Nessa coisa tão curiosa quanto a vida dos nómadas, essa peregrinação constante, é muito 
interessante”, mas a diversidade dos seres humanos, implica também a existência de sujeitos 
mais ligados à fixação e à terra “aqui neste caso, é uma espécie de enraizamento burguês da 
melhor província, de ficar agarrado a um território, a uma coisa que já se conhece, que passa 
de pais para filhos”. 
Relativamente à sensação de “representar horrivelmente” (Lina) Bernardo descentra-se, 
para se referir à intenção do autor “o Tchékhov era bastante mais inteligente do que os seus 
personagens. Ele aqui está-nos a pôr, inclusivamente, em confronto com uma coisa que é 
óbvia para toda a gente que é… das falhas do que somos”, validando a sua teoria expressa na 
primeira entrevista relativa à fragilidade e incompletude que a condição humana comporta, 
assimilável à hegemonia do individualismo nos processos de socialização (Marx, 1953/1968; 
Simondon, 1958/1989, 1961/2006; Sousa, 2011)  
Interpreta as palavras de Lina “não saber estar em palco” como alguém que está ainda 
em início de carreira e precisa de ganhar experiência para descobrir o prazer de atuar “acho 
que o que ela estava a querer dizer é que ela não tinha técnica suficiente. Que foi ganhando”. 
Sobretudo porque, à semelhança de outros entrevistados, a sua experiência é de que o ator 
precisa da confirmação dos outros para poder ser ator. Tal como para todas as outras 
atividades o sujeito precisa da validação e incentivo dos outros sujeitos (Piaget, 1972/1977; 
Sprinthall, 1991a) “o ator vai ganhando confiança. Não é por ser ator, tem (confiança), porque 
lhe disseram que podia ser (ator)”. Para obter tal reconhecimento, concorda com Lina, que é 
necessário, tanto resistir como perseverar (algo que Ricardo não aprendeu a fazer): 
“O caso da Frida Khalo é um caso exponencial de rigor e de criação ao mesmo tempo. De vontade 
de se transformar, de viver, de amar, de tratar a sua doença, mas isso no fundo é o tal calo 
vivencial de que se falava. Não é só o ator, é a pessoa. Não nos diz que ele não é talentoso, só nos 
dizem que ele não tem reconhecimento” 
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Relativamente à sensação de “turbilhão” (Ricardo), também à semelhança de vários 
outros entrevistados: “isso pode ser parte de qualquer processo criativo. E há um momento em 
que isso pode acontecer sistematicamente em cada processo, em cada projeto”. Mas no caso 
de Ricardo parece ser uma outra coisa “Aí é mais profundo, é mais existencial. Éuma espécie 
de dúvida sistemática e de incapacidade de realização, porque o que está aí em jogo também 
é: O que fazer com tudo isso?”. O problema de Ricardo parece ser devido ao facto de ele não 
saber como transformar esses sentimentos dando-lhes forma através da sua arte e isso leva-o à 
estagnação e ao isolamento. “Como dar forma a?”. A impossibilidade de se gramatizar 
parece ser determinante para Ricardo, que não conseguindo arriscar explorar (improvisar) 
maneiras de dar forma às suas emoções, permanece num emaranhado de sensações e 
pensamentos. Não consegue na escrita que é a arte na qual tem vindo a investir e não 
consegue resistir o tempo suficiente para conseguir ultrapassar essas dificuldades 
“encaminhando as suas dúvidas e tudo para a escrita”. Uma vez que não consegue dar forma 
aos seus sentimentos (Freud, 1914/1978; Lacan, 1957/1999; Vygotsky, 1925/1999), não faz 
nem a catarse nem a gramatização necessária à sua objetivação pessoal e não consegue 
transformar a sua vivência psicológica. Como resultado deste processo fica o aprofundamento 
do seu isolamento: “fica a sentir, a receber e isso sem conseguir sintetizar e expandir. Portanto 
é só moinhos de vento não é? Só fantasmas”. No caso de Ricardo, o estado de solidão não é 
uma condição adequada, pois tornam-se particularmente evidentes as suas necessidades de 
interação com o outro e com o mundo “dá a sensação é que ele sozinho nunca poderia fazer 
nada senão: tanto faz!. Não é? Acho que é a eutanásia (suicídio)”. Daí, a sua falta de relações 
construídas poder estar na base das suas dificuldades em conseguir consolidar os 
investimentos que realizou na vida (incluindo a escrita), o que acentua cada vez mais o seu 
estado de fragilidade: “a escrita para ele, é uma coisa episódica, não é uma carreira é uma 
espécie de diletância… quando a coisa sai. É um estado muito frágil, este”. Mudar, nem que 
fosse fisicamente de espaço, poderia despoletar nele outros tipos de mudança “se calhar era 
sair deste lugar. Este lugar é horrível, é um lugar maldito, para ele. Ele vive retirado… mas 
não vive bem”. Esta mudança de contexto poderia ser benéfica, pois o contexto que o envolve 
não é recetivo aos seus investimentos “não tem o mundo à volta dele equacionado de maneira 
que possa ser feliz”. A realização e a felicidade do sujeito não dependem apenas de si mesmo, 
mas também do outro e da realidade contextual que é criada entre eles. A vida está repleta de 
contradições numa tensão constante entre o indivíduo e o coletivo, que produz tanto, 
contextos inclusivos como exclusivos. Nesta obra, Tchékhov coloca-nos perante uma 
contradição muito importante:“esta coisa curiosa de nós nunca sabermos se nós devemos 
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aceitar o suicídio como uma fraqueza ou como um gesto de liberdade, de coragem”. A sua 
conclusão é que por alguma razão há algumas pessoas não aceitam, ou recusam-se a aceitar a 
existência “fala-se muito desta dádiva que é a vida, não é? Este mistério, esta dádiva… mas 
há uma espécie de não vontade de aceitar a existência não é? É muito curioso e é muito 
importante”. Em última instância são as circunstâncias que o mundo criou para Ricardo, como 
sujeito, que ele recusa. Isso obriga-nos a colocar em questão a forma como encaramos e 
criamos condições para acolher a diversidade dos sujeitos. No contexto das relações humanas 
cada sujeito está implicado no processo de construção de realidades intersubjetivas e abster-se 
deste processo também é desempenhar um determinado papel nessa construção: 
 “È estranho porque a gente angustia-se por ter medo da morte não é? E depois aparece alguém 
que decide acabar com essa angústia, mas enfrentando-a de forma absolutamente radical – eu há 
bocado disse “eutanásia” em vez de suicídio… é curioso que me passou essa palavra a eutanásia… 
já lhe atribuímos aquela faixa que ele (Ricardo) realiza, de não se estar neutro… de se estar sempre 
implicado no processo” 
As razões que podem levar alguém ao suicídio implicam-nos enquanto co-criadores da 
realidade social. As condições macro-contextuais que têm vindo a ser criadas, constantemente 
testam a capacidade dos sujeitos em resistir às dificuldades “É alguém que está 
completamente esmagado pelo peso da responsabilidade, da culpa, de falta de afeto, falta de 
sucesso, da falta de realização, da falta de dinheiro, da… Sempre que há momentos de crise, 
os suicídios aumentam”. O rationale nestes momentos frequentemente foca o facto, de que, 
determinados sujeitos não conseguem resistir às dificuldades. Mas no que diz respeito a isto, 
Bernardo considera, na sua própria experiência, que toda a mudança é sempre empreendida 
com ajuda dos outros “é sempre necessário a presença dos outros. Foi sempre com os outros”, 
estendendo este princípio a todos os campos da vida (até aos mais comezinhos) “as mudanças 
estão sempre relacionadas com: os afetos, o trabalho… o que implica outras pessoas por 
perto”. A falta de relações de confiança que se traduz numa impossibilidade de partilha, é uma 
das razões pelas quais custa tanto, a Ricardo, ultrapassar as suas dificuldades pessoais “uma 
das coisas que faz com que este Ricardo seja assim é, precisamente, que ele não tem à volta 
pessoas que lhe deem outra perspetiva… passar lá as inquietações dele. Outras perspetivas de 
vida”. Ao mesmo tempo também parece que as pessoas que o rodeiam não parecem muito 
interessadas em estabelecer uma relação de partilha com ele e a sua narrativa pessoal “quando 
ele apresenta a sua peça – que é feita para ela (Lina) – os espetadores, abandonam, não 
respeitam. São pessoas demasiado importadas com a sua realidade. Dá a sensação que nunca 
lhe abrem caminhos”, o que é talvez fruto de uma cultura onde se sobrevaloriza o 
individualismo e que não abre espaço á comunicação com o outro (Adame, 2011b; Coimbra 
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& Menezes, 2009; Grotowski, 1968/1975; Sousa, 2011; Stiegler, 2005). Se isto fosse 
diferente por parte dos outros talvez a sua atitude também fosse diferente “Eventualmente 
poderiam fazer com que ele não se fechasse tanto, porque o que me dá a sensação é que ele 
não comunica”. Considera que a mudança é um processo indissociável do processo de 
conhecimento (e.g., Guidano, 1991; Mahoney, 1991, Piaget, 1972/1977), sendo que também 
estabelece uma lógica relacional entre o conhecimento de si e o conhecimento do mundo: 
“mudar não é assim tão óbvio que seja o conceito desligado do resto. Porquê? Porque nós somos 
seres que temos que aprender tudo à nascença. Nós só podemos ir mudando à medida que vamos 
aprendendo e vamos aprendendo também quais são as nossas capacidades” 
A diversidade é uma ideia muito presente em Bernardo, bem como a necessidade de 
criar condições para a emergência dessa mesma diversidade. Para este encenador, a 
estruturação ideal do mundo seria de forma a permitir a descoberta e a realização de cada 
sujeito, que minorasse as limitações do sujeito relativamente às suas possibilidades de 
individuação (Simondon, 1958/1989; Stiegler, 2005): 
“Eu acho que se deveria viver uma vida ideal, onde as possibilidades são todas. Não é? Porque 
depois as possibilidades seriam oferecidas aos cidadãos, a cada ser, portanto… e que, depois as 
pessoas soubessem também, a partir do ensino, da educação, dos afetos etc. saber enquadrar-se 
nessas possibilidades. Que são de escolha, em relação a essas possibilidades. Seria o ideal” 
No contexto em que vivemos, considera que a multiplicidade de opções revela-se 
apenas aparente e não efetiva, no mesmo sentido, a mudança relativamente à qual estamos 
hoje violentamente expostos revela-se desempoderadora para a generalidade dos cidadãos: 
“sobretudo hoje em dia nós conhecemos muito disso não é? Estamos violentamente expostos 
à mudança. Lá está, não é o quadro das possibilidades é o quadro das obrigações”. Este tipo 
de mudança impositiva é um sinal dos tempos, que vulnerabiliza os sujeitos retirando-lhe o 
controlo sobre os acontecimentos (Marris, 1996): 
“já não temos sequer aquela hierarquia que era desenhada pelas gerações, Os mais velhos 
aguentavam com determinadas coisas, os mais novos descobriam outras mas eram preservados às 
coisas más da vida… etc. E hoje em dia tudo gira como uma espécie de coisa imparável” 
A incerteza que tem vindo a emergir não é compatível com a construção de caminhos 
viáveis e inclusivos para os sujeitos, sobretudo aqueles desenhados pela hegemonia de 
perspetivas fragmentarizantes e individualistas. “Não podemos aceitar que viver seja, de todo, 
uma espécie de totoloto. A coisa, para além de forma, pode ter organização. Na criação da 
ficção também é assim: nós imprimimos a nossa lógica – a nossa maneira de ver as coisas 
para a partilha com os outros”. A ordem a que se refere deveria ser uma “ordem do saber” que 
adereçasse não o sujeito abstrato mas que pudesse atender o sujeito nas suas necessidades 
subjetivas “no fundo, podia haver esta espécie de ordem de saber… nem que não se conheça. 
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Mas que uma pessoa apesar disso tivesse olhos de ir ver mesmo as pessoas”. Torna-se difícil 
aceitar este retrocesso na história da humanidade, assim como os processos que lhe subjazem 
- o domínio dos interesses económico-financeiros e uma demissão política generalizada das 
responsabilidades humanas e sociais (Stiegler, Giffard & Fauré, 2009): 
“quando a gente pensa que a humanidade se estava a aproximar de uma espécie de apaziguamento 
dos riscos, vem sempre um movimento qualquer que nos anuncia que isso não é possível! Para 
toda a gente. Tipo… um seguro de saúde ou uma segurança social à altura… temos de crescer… 
não sei quê! Depois deparamo-nos com um paradigma, pelo menos económico completamente 
insustentável porque mexeu com a vida de toda a gente”.  
O tipo de mudança que hoje atravessamos, não se pode confundir com desenvolvimento 
(Ferreira, 2006) e é mais facilmente assimilável a um retrocesso que se caracteriza por uma 
quase impossibilidade de construir sentido: 
“Esta gente tem que perceber que agora tem que fazer sacrifícios! Não interessa o que é que, cada 
uma dessas pessoas individualmente está a viver… quando há umas décadas atrás se fez apelo ao 
individualismo: compra o carro, compra a casa, a máquina de lavar roupa, se temos duas pessoas a 
viver na mesma casa tem que se ter dois carros…”. 
No fim a entrevista revela aquele que lhe parece ser um dos aspetos mais importantes do 
texto de Tchékhov: “não deixa de ser esperança. Tem que se lamentar o fim. È… 
irremediável. O que pode acusar estas personagens é que deviam ter remediado a situação e 
puseram-se na situação irremediável”. Esta opção irremediável é também o reflexo de uma 
certa tendência de desenvolvimento humano marcada por uma cultura narcísica e 
egocentrada. Nesse sentido a peça acaba por ser também um apelo à mudança e uma proposta 
de reflexão sobre alternativas, nomeadamente, em formas de o sujeito encarar o outro num 
contexto de complementaridade:  
“Pôr as suas capacidades à disposição do coletivo. Não estou a falar do sistema em si, se é 
importante se não é, se deixou de haver pobres, ou não…mas para o ser se calhar passa-se melhor 
determinadas coisas do que estando diante do espelho permanentemente. O Self constantemente a 
esbarrar consigo mesmo, a dizer: Porra, não me ligas, não reparaste… subaproveitado!”. 
Alberto 
Um dos primeiros comentários deste ator vão no sentido de realçar a má sorte de ambas 
as personagens principais envolvidas na história “tive um bocado de pena dos moços, podiam 
ter mais sorte com a vida, sei lá (risos) não sei…”. Apesar de não saber se é verdade ou 
ficção, considera perfeitamente possível que tenha acontecido “acho que é bem plausível, não 
sei se é ficção ou realidade mas, para mim, podia bem ser realidade. Não é preciso movermo-
nos muito para arranjar assim uma história próxima desta, dos nossos conhecimentos aí do 
real”. Realça que, hoje em dia, não ser imprescindível estar nos grandes centros urbanos para 
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realizar os sonhos, é um reflexo de mudanças que têm vindo a ocorrer um pouco por todo o 
mundo ocidental: 
“tem muito a ver com decisões e te aperceberes que estás num sítio, mas que passado meia hora 
podes apanhar um avião, pegar num carro e estás noutro. E teres essa consciência também que 
estás na província mas estás completamente conectado com o que se passa na capital ou… 
perceber que as distâncias hoje são muito relativas” 
Apesar disso, no caso de Ricardo o seu retiro pode ter sido negativo “tu isolares-te … às 
vezes os monstros podem crescer muito depressa.”. O isolamento pode provocar ao sujeito 
dificuldades na compreensão e relativização dos fenómenos do mundo “é um problema deste 
tamanho… e depois começas só a ver aquilo (reproduz som de algo que cresce)”. Mas não é o 
facto de se estar no campo que, por si só, produz este tipo de situações: “isso também pode 
acontecer na cidade. De repente, tu fechas-te num sítio. E estás ali no teu quarto ou na tua 
cena, a bateres numa determinada coisa. Agora, é sabido que tu assim no isolamento 
profundo, aparentemente, tens menos inputs”. Em princípio a diferença não está tanto no 
local, mas sim no sujeito, a qualidade de uma tal experiência de isolamento irá depender, 
sobretudo, da forma como sujeito constrói a sua expriência (Arciero & Bondolfi, 2011; 
Guidano, 1991; Mahoney, 1991). Isto faz com que os níveis de comunicação (e isolamento) 
sejam variáveis segundo a diversidade de diferentes sujeitos: 
“Eu se vou para a Antártida (ou se os gajos da Antártida vêm para aqui), se calhar acho aquilo um 
deserto de informação e eles vêem muita informação onde eu não vejo informação, não é? Nas 
estrelas, nos ventos na qualidade da neve…” 
Por essa razão, tal como Inês, considera que o isolamento não significa, por si só, uma 
experiência negativa ou positiva, havendo todos os fatores subjetivos que é necessário ter em 
conta: “Tu às vezes podes-te deter sobre uma coisa e isso pode ser produtivo. Se calhar, há 
certas pessoas que têm uma cena positiva, outras negativa, no sentido que lhes faz mal”. 
Nesse sentido as decisões de ambos os personagens são legítimas e reflexo do seu livre 
arbítrio e capacidade de escolha. 
O papel da relação com o outro é um fator importante a ter em conta na interpretação da 
história: “eu acho que as pessoas têm que ser livres para tomar decisões. De seguirem o seu 
caminho e irem tomando decisões sem que isso… as suas decisões, não passem por 
espezinhar ou afetar terceiros, não é?”. Com isto em mente, Alberto procura alternativas para 
interpretar a opção de Lina partir para cidade. Em primeiro lugar levanta a hipótese (tal como 
Judite) de também se poder tornar atriz no local onde se encontrava: “lá está, se estás na 
altura certa, no sítio certo, também as coisas te podem calhar, mas aqui (no campo) também 
pode acontecer isso”. E procurar explicações para a vontade que Lina demonstrava em partir 
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“a cena dos pais serem assim rígidos e ela querer romper com isso e ir à vida dela… ir à vida 
dela, no sentido de ir a outros sítios”. Talvez pudessem existir alternativas para estas situações 
de rutura (com o pai e com Ricardo) mas por vezes a rutura é mesmo necessária: “A Lina 
podia falar com os pais e também explicar-lhes a situação e tentar chegar a um acordo… ou 
ter mesmo que fazer este luto, este corte. Às vezes é preciso para as coisas evoluírem e 
chegarem a outros patamares”. No que diz respeito a poder realizar-se como atriz, também 
considera aceitável a sua necessidade de partir “tu ires para o sítio onde acontecem as coisas – 
onde há formação, onde há universidades – é natural, tens que ir ao encontro das coisas”. No 
entanto nada nos diria que não pudesse ter encontrado o seu lugar sem sair do mesmo sítio, 
por exemplo mudando a perspetiva sobre as coisas “em vez de ir ela ao encontro de, trazia as 
pessoas da capital para lá”. Revela com esta sua ideia, concomitantemente, uma das suas 
preocupações pessoais: “é lógico que as coisas estão concentradas numa grande cidade. O que 
eu quero dizer é que eu acho que é possível descentralizar a arte”.  
A perspetiva parece ser muito importante para Alberto, pelo que, lhe seria necessário 
falar com as pessoas em questão para poder, mais legitimamente, tecer considerações sobre as 
suas opções “eu acho que tinha que falar com o Ricardo eu não posso estar a fazer um juízo… 
não é um juízo de valor, mas é do tipo”. Apesar disso, considera dois fatores (a relação 
amorosa e as más criticas ao seu trabalho) que contribuíram para o seu suicídio, que aferem 
importância desigual e não atribui grande valor ao seu afastamento da cidade “se ele não 
estivesse satisfeito iria à procura de outra coisa… partindo desse pressuposto e fazendo do 
Ricardo uma pessoa justa digo que... teve uma evolução boa porque encontrou ali naquele 
meio algo que o satisfez”. Considera que o suicídio é mais fruto da má resolução da sua 
relação amorosa do que das más críticas ao seu trabalho: “por aquilo que li, pareceu-me uma 
cena de amor. Não tinha uma coisa relacionada com o trabalho. Ou se calhar foi um misto das 
duas coisas, foi capaz de ter sido… duma insatisfação que foi corroendo, corroendo, 
corroendo”. Apesar de secundária, a forma como o seu trabalho é recebido também contribuiu 
para o seu desfecho: “Depois é a questão das críticas, por mais que tu tentes afastar-te”, 
quando as coisas que produzimos são mal recebidas pelos outros são precisas uma crença e 
uma auto-confiança muito fortes “Quando as coisas correm bem, tu vais (reproduz som de 
continuação). Quando as coisas correm mal são mais difíceis”. No entanto acentuando a 
importância relativa do sucesso profissional na avaliação da vida, dá alguns exemplos de 
artistas de sucesso que acabaram também por cometer suicídio “um gajo (Pollock) que era 
assim mais o expoente do abstracionismo e de repente não conseguiu lidar com isso”.  
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A sua teoria implícita parece apontar para uma inversão destes valores quando 
colocados de forma macro-contextual, ou seja, “Há aqui dois tipos, que é o coração e o 
trabalho” e estes são fatores determinantes a ter em conta na gestão da vida. No modelo de 
sociedade que se têm vindo a desenvolver, o trabalho ganha uma importância primordial, uma 
vez que o indivíduo é cada vez mais avaliado em função do seu fator produtivo: “vivendo 
numa sociedade capitalista, não é? O trabalho interessa” (Marx, 1858/1969; Stiegler, Giffard 
& Fauré, 2009). É muito difícil criar vias alternativas a esta hierarquia de valores (“sujeito 
produtivo”) até porque são valores que vão sendo de alguma forma internalizados pelo sujeito 
na construção de si mesmo (Berger & Luckmann, 1966). Alude também para a grande 
dificuldade que se apresenta ao sujeito em ensaiar vias alternativas para a sua individuação 
(Stiegler, 2005, 2009) no contexto de hegemónico de uma cada vez maior racionalização, 
tecnicização e burocratização da vida dos sujeitos (Sousa, 2011): 
“tu seguires uma via mais fora desta merda… não é impossível, mas … tens que ter uma 
determinação mesmo fodida! O trabalho e o teu lado produtivo ganham uma relevância… e 
mesmo para ti, a nível de tu dares, de produzires algo, não é? Também faz parte da tua evolução” 
Contudo para o sujeito, de uma forma geral (e de que é exemplo esta história de 
Ricardo), o fator que parece ser mais relevante na sua decisão tem realmente a ver com os 
seus afetos (Freud; 1914/1978; Laakso, 2011; Lacan, 1964/1973; Liimakka, 2011, LeDoux, 
2003). Neste caso de Ricardo, tanto na sua relação com Lina como na sua história relacional 
de vinculação afetiva, são os afetos que são determinantes na gestão da vida e não tanto o 
trabalho: “o amor é brutal! É lindo. É uma cena bué de importante. E uma cena mal resolvida 
pode dar uma grande merda, não é? E ainda por cima com o histórico que ele tinha…”. Talvez 
por esta razão, pareça demonstrar alguma discordância com a atitude de Lina e as suas 
escolhas, pois entende que ela colocou os seus interesses pessoais e profissionais à frente das 
suas relações afetivas e humanas. Talvez por esta razão Alberto mostra alguma dificuldade em 
avaliar, se o seu percurso foi, ou não, uma evolução: 
“Se ela achou que era a melhor cena para ela, então houve evolução, claro que houve evolução… 
Tipo: Oh minha amiga, se é isso mesmo que tu queres, estás a ver? Então vai, vai e dá-lhe aí com 
força! E houve evolução. Depois entram os gostos pessoais, não é? Tipo: se isso para mim é 
evolução? Sei lá... não sei.” 
Este aspeto não é, definitivamente, para Alberto um fator com que se identifique, mas 
entende que a escolha de Lina em confrontar-se com situações desconhecidas já é algo de que 
partilha: “identifico-me com a Lina, tipo: cada vez mais selecionar a informação e de poder 
perceber coisas que não percebo ou ir a… isso agrada-me: estar em contextos que não 
percebo, não percebo, em que não pesco nada... pronto, isso agrada-me”. Esta exploração de 
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contextos que são se conhece, permite aumentar o seu conhecimento sobre coisas que, de 
outro modo, não conseguiria relacionar consigo. As suas experiências pessoais levaram-no a 
concluir que estas experiências são possibilidades de comunicação e estabelecimento relações, 
extensíveis a todas as áreas da vida e do conhecimento. A exemplo disto compara o teatro e a 
engenharia civil: 
“a ponte é: tens aqui pessoas de um lado, tens aqui pessoas do outro. Estas pessoas com a ponte 
fazem (reproduz som de descer) e podem falar com estas pessoas. Nós no teatro, é o mesmo. Tu 
crias pontes, crias ligações, crias possibilidades de comunicação, crias possibilidades. É o que a 
gente faz no teatro, comunica uma cena e depois cria pontes… se calhar, depois ou mais internas 
ou mais externas” 
Explorar estas ligações foi para si importante para perceber que os fenómenos do 
mundo se reproduzem e constroem de uma forma fractal, o que acentua a forma simbólica do 
funcionamento humano na sua inter-relação com o mundo (Lacan, 1964/1973; Vygotsky, 
1925/1999) “o que é mais brutal depois ainda, é quando tu começas a fazer ligações entre as 
coisas todas. E vês que as coisas não são muito diferentes umas das outras”. Este princípio 
relacional e comunicacional é sempre um reflexo de nós mesmos e é o que nos constrói 
enquanto seres humanos, logo torna-se também um reflexo do que os seres humanos são em 
tudo o que constroem (a natureza fractal dos fenómenos na individuação técnica e coletiva - 
Simondon, 1958/1989):  
“é o princípio do ADN, o ADN são ligações entre várias coisinhas, certo? Entre vários - se não me 
engano- entre vários cromossomas X e Y. Ou seja, o que tu fazes enquanto te constróis, é começar 
a fazeres ligações (reproduz sons de movimento e construção) e ficas uma pessoa. O que é que 
define uma pessoa? São essas ligações entre o X e Y. O que é que define um computador, são a 
conjugação e a ligação entre zeros e uns... são tudo ligações, comunicações”.  
O processo descrito por Alberto faz lembrar tanto o processo de construção de sinapses 
(Gallese, 2005; Draganski, et al., 2004; Zull, 2004) que reconstroem simbolicamente mapas 
cerebrais da interação do sujeito com o mundo, bem como os processos de ativação neuronal 
empática (neurónios espelho) que funcionam por ação motora, observação da ação ou 
imaginação da ação (Calvo-Merino et al., 2005, 2008; Gallese, 2005). Para Alberto o ser 
humano constrói-se em constante relação e comunicação em processos que se reproduzem em 
diferentes escalas, tanto fora de si como dentro e si: 
“Como é que te constróis? É ligando-te com outras pessoas, não é? É comunicando. É fazendo 
essas ligações. E pode ser tão simples como… ligares-te a uma vela… estares ali na meditação… 
ligando-te a uma vela se calhar, percebes outras ligações que tu tens para um passado. Mas é 
ligando, ligando, ligando-te. Desligas-te quando adormeces, mas ligas-te para outra 
coisa…desligas-te para uma realidade, mas ligas-te para outra realidade”.  
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Todas estas relações são dinâmicas e estão em constante transformação mutuamente 
implicada, mesmo aquelas que poderiam ser menos óbvias “As pedras estão em diálogo 
comigo, eu transformo as pedras e as pedras transformam a mim. As coisas não são estáticas, 
uma pedra não é estática. É um conjunto de átomos que se vão reagrupando e modificando”; 
mas também se reproduzem desta mesma forma entre sujeitos “quando comunico quer dizer 
que eu envio uma coisa, outra pessoa recebe essa determinada coisa e depois envia-me essa… 
É um processo, não é? Tipo... eu estou disponível para absorver isso. E essas coisas vão-me 
mudando a mim”. Em teatro torna-se particularmente visível, uma vez que, nesse contexto 
criativo, há uma predisposição maior para se estar aberto a processos comunicacionais: 
“no teatro às vezes, de repente, começa tudo a gritar ou começa tudo em cenas muito fora, 
improvisações muito fora (espontâneas, inesperadas e contagiantes). São processos de 
comunicação (reproduz sons de comunicação), de repente, envias uma coisa... e depois essa coisa 
já vem transformada em ti. Essa pessoa processa… depois envia já de uma maneira, depois eu 
processo e… é quase um… é um infinito”. 
Relativamente à experiencia de não saber como estar em palco, descrita por Lina, 
Alberto dá continuação às teorias desenvolvidas na primeira entrevista. Refere que há duas 
maneiras de sentir esta situação (positiva e negativa), sendo possível ganhar experiência no 
sentido de perceber como transformar uma experiência negativa numa experiência prazerosa e 
profícua: 
“eu vejo aqui como uma coisa quase de pânico (reproduz som de asfixia). Tipo, uma cena muito 
desconfortável para a pessoa e que a pessoa não esteja a curtir com este desconforto. Porque 
depois há essa coisa, não é? Tu poderes saber curtir esse desconforto, que é o prazer acima de 
tudo. Ter prazer neste desconforto” 
Antes de mais há que realçar o papel do prazer, que pode ser a base para a produção de 
mudança e depois a necessidade de se estar em situação para conhecer e dominar os 
processos: agindo, interpretando e transformando (Guidano, 1991). Por isso levanta a hipótese 
de Lina ter ultrapassado esta sensação porque aprendeu a reconhecer o desprazer e a 
transformá-lo em prazer: 
“de repente encontrou um trabalho que gostava e que em vez de ser um massacre começou-lhe a 
dar prazer e depois isso muda tudo. É que pode ser tão simples quanto isto: percebeu as coisas que 
não gostava de fazer ou em que se sentia desconfortável” 
Esta mudança passa por introduzir pequenas alterações nas práticas que vai 
experienciando e reconhecendo (Sprinthall, 1991b) no dia a dia, no sentido da procura do 
prazer e do bem-estar  
“é perceber esses canais de comunicação… sei lá, em vez de aquecer o corpo de uma maneira 
quase acrobática ou muito técnica russa (rígida), por assim dizer, serve-me mais aquecer de outra 
maneira… Às vezes, pode ser coisas tão simples como te aperceberes como é que tu lidas contigo” 
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Sendo que, para tal, é necessária a escuta (reconhecimento) e a aceitação de si mesmo 
“acho que é ouvires-te, ouvires-te e não teres medo de te ouvires”. Escutar e aceitar, tornam 
inevitável a compreensão de que os estados psicológicos do ser humano são variáveis, e como 
tal, impedem o controlo absoluto da mente:“a escuta é aceitar a cena, tipo... é aceitares que 
não és uma máquina. É aceitares, aceitares que és o que és e olha e... é assim... és assim” 
(Damásio, 2003; Grotowski, 1968/1975; Mahoney, 1991). Nota-se aqui subliminarmente a 
observação de tendências dominantes que vão no sentido da funcionalização 
(instrumentalização e desumanização) e proletarização (destruição do saber-fazer) do sujeito. 
O que Alberto propõe, por outro lado é a realização de ações que vão no sentido da 
desproletarização, evidenciando a necessidade de que o sujeito possa recuperar a imagem de 
ser humano com que deverá fazer o reconhecimento de si. 
Quanto á sensação de turbilhão (Ricardo), à semelhança de outros entrevistados, 
considera que criativamente pode ser um bom ponto de partida “sinto-me perdido a navegar 
num turbilhão de sons e imagens … Pronto, isso aí, eu gosto”. No caso de Ricardo talvez o 
problema fosse a recusa em assumir e aceitar aquilo que estava a produzir literariamente: 
“Imagina que ele queria fazer uma escrita realista (tipo a noite dos passarinhos… sei lá!) e fazia 
assim uma escrita mais automática, surreal… é lógico... se calhar ia sentir-se perdido no sentido 
em que queria atingir uma coisa… a expectativa, não é?” 
Da mesma forma que colocou a hipótese de Lina ter aceitado e compreendido nas suas 
ações em palco, considera que, se Ricardo tivesse aceitado a sua escrita tal como ela ia 
acontecendo, poderia chegar a sentir-se confortável, o que poderia ter sido um bom ponto de 
partida para a sua evolução “este sentir perdido é um adjetivo muito forte mas é... ele podia-se 
sentir confortável com as cenas que escreveu e se calhar achava justo”. Considera ainda que: 
“hoje em dia, navegar num turbilhão de sons e imagens é uma realidade, hoje há mais informação 
a rodar, sem dúvida nenhuma, mas na altura também havia muita informação a rodar. Hoje há 
mais, mas... eu gosto de me sentir assim. Tenho montes de possibilidades. Possibilidades. E aqui 
está o turbilhão de sons e imagens e eu estou aqui em baixo e vejo: olha que bem! (reproduz som) 
Tipo gavetas, estás a ver, vou ao armário”.  
Esta ideia é assimilável às perspetivas de Stiegler (2005, 2006) e Simondon (1961/2006) 
relativamente à tecnologização que acumulam o duplo papel de veneno e de remédio 
(Mnemotécnicas enquanto Pharmaka), de acordo com o uso responsável que o sujeito possa 
deles fazer.  
Perto do fim da entrevista retoma mais uma vez a sua teoria dos impulsos (descrita na 
primeira entrevista) e da importância de deixar atuar estes mecanismos (que trabalham sempre 
a favor do sujeito. Estes mecanismos instintivos são extremamente importantes na 
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comunicação, na resolução automática de problemas e em geral na gestão da vida “Eu acho 
que o instinto é muito importante mesmo... confere-nos uma ligação animal e por sua vez 
muito humana”, fazendo parte das coisas que existem na nossa vida, que, sendo difíceis de ver 
e de explicar, existem de facto, carecendo do nosso reconhecimento e interpretação (Laakso, 
2011, LeDoux, 2003; Liimakka, 2011). Acabam por ter uma importância primordial na nossa 
existência, nomeadamente, nas relações interpessoais, de partilha e troca de experiências “(a 
relação com os outros) é sempre bom para confrontar. Para pensar que não andas maluquinho 
(reproduz sons desconexos). Ajuda sempre”. Sendo claro que ninguém pode dar os passos de 
mudança pelo próprio sujeito, importante que o sujeito esteja aberto à sua possibilidade. Esta 
abertura passa por uma atitude de não-negação relativamente aos estímulos e impulsos que 
emanamos e recebemos, sendo que, para este ator esta já é uma forma de comunicar e mudar 
(Grotowski, 1968/1975): 
“Eu acho que quando estás aberto (a essa possibilidade) já estás a mudar. Quando tu recebes uma 
coisa e estás aberto para pensares ou para reagires a ela, já estás a mudar alguma coisa, ou seja, 
não fazes um... não! Ou seja, quando estás aberto a rececionar já estás a mudar alguma coisa” 
Apesar de por vezes ser necessário uma maior distanciação relativamente aos estímulos, 
esta atitude de abertura permite um reconhecimento, uma reflexão e uma escolha: 
“às vezes há alturas que tu também não consegues lidar com essas situações, fechas porta e 
acabou... pronto. E isso é a melhor cena para ti naquele momento porque tens muitas coisas a 
processar e a fazer... Mas pelo menos ouvir, ou não dizeres não. Ouvir, respirar (risos), ouvir. 
Acho que é um bocado simples, simples no sentido de que não é assim uma grande teoria… é 
ouvir!”. 
Reis
36
 
Este encenador considera que Ricardo apresenta um desfasamento entre a sua vontade e 
a forma como pretende realizá-la: 
“Uma coisa é aquilo que nós gostaríamos de ser, outra coisa é as ações que levam a que isso seja 
possível. Ele parece que fica no meio caminho. Parece que não luta por aquilo que quer 
verdadeiramente. Um tipo que escreve uns textos numa revista não se torna um escritor. Ela diz 
uma coisa importante que há a história do aguentar… Tem uma parte verdadeira isso que é: nesta 
escolha artística há o momento da rejeição que ele sofre não é? E esse momento de rejeição é o fim 
- podia ser o princípio de qualquer coisa”.  
                                                     
36 Um facto curioso é que, não tendo identificado a história de Tchéchov “o diálogo era nos anos oitenta. Oitenta 
e três, oitenta e dois (risos) não sei o meu imaginário funciona assim mas…”, este encenador tece o mesmo 
comentário clássico, costumeiro e recorrente a propósito da personagem Nina: “há bocado, não falámos sobre a 
miúda: ela faz lembrar todas as atrizes que eu conheço, a Lina… todas. Parece que a história é a de todas 
(risos)… sumarizadas numa só”. 
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Segundo Reis, uma das grandes diferenças ente os dois é que Lina atribui causas para as 
coisas negativas que lhe acontecem (teoria iniciada na primeira entrevista) e isto é importante 
porque permite-lhe avançar na sua história e explorar alternativas para viabilizar o seu desejo: 
“ela própria reconhece: Representei mal, fiz mal. Ela arranja uma justificação para isso (pode 
ser um vale de mentiras) e agora é que ela vai continuar, portanto, ela lida com a rejeição 
como: agora vou tentar assim!”. Ele, tendo até mais possibilidades do que ela para realizar o 
seu desejo de ser escritor estando numa aldeia, parece sofrer sobretudo de um problema de 
atitude, teimando em não procurar alternativas para os seus insucessos: “escreveste mal, 
podes viver mais. Não funcionou, podes estudar, podes tirar cursos… ler outros livros, 
conviver com pessoas… (ele) não investe naquilo que ele diz que é o que gostava de ser”. 
Literalmente a atitude de Ricardo expressa-se no desinvestimento - uma característica das 
sociedades contemporâneas ocidentais (Stiegler, 2005; Sousa, 2011). “Eu acho que o escritor 
verdadeiro não é o escritor que escreve nos seus tempos livres, é à Lobo Antunes, escrevem 
oito horas por dia como um trabalho artesanal. Esses é que são os artistas”. O que faz os 
grandes artistas é a prática de todos os dias, é a ação, numa lógica de continuidade com as 
vivências. Por um lado o talento sem a prática, não se realiza, por outro a continuidade entre a 
arte e a vida é uma condição sem a qual a ação se esvazia de sentido “o que é que eu tenho 
para dizer com esta arte, só acontece quando ela se torna de facto parte quotidiana da vida, 
como aquilo que tu fazes”. 
Numa comparação entre Ricardo e Lina, refere o que pode ter feito a diferença no 
desenvolvimento da história de cada um é a imobilidade de Ricardo e a exploração de 
alternativas de Lina: 
“Ela abre sítios novos, provavelmente até, tão ou mais dolorosos do que os dele. Ele parece que 
vive a mesma dor e ela vive de dores novas. Não sei quem é que sofreu mais dos dois: ela em 
ciclos novos (eu acho que ela volta, para outro ciclo novo); e ele fechado dentro do mesmo ciclo 
de dor. Talvez seja a explicação do suicídio: ele não sair daquilo” 
No que diz respeito a Ricardo: “às vezes até coisas mais simples… às vezes até uma 
viagem… fechar o livro, partir para outra coisa. Nele qualquer coisa que provocasse mudança 
teria sido positivo seja de espaço seja de ocupação, seja de relação”. E dado que a opção dele 
foi no sentido da estagnação talvez até Lina pudesse ser melhor escritora do que ele: “Ela até 
talvez até pudesse escrever mais porque ela está a viver (risos), acho que uma história como a 
dela terá com certeza mais que contar, não é?”. Relativamente à experiência de Lina sobre 
“não saber estar em palco”. Este encenador identifica a sensação numa experiência enquanto 
ator, que realça os aspetos energéticos e dinâmicos da mudança desenvolvimental - ação, 
reflexão e relação (Sprinthall, 1991a): “lembrei-me exatamente desses momentos de estar 
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naquela sala a ensaiar e estar a pensar: O que é que eu estou aqui a fazer? E não querer estar 
ali. O excesso de consciência do meu corpo”. Sucedeu quando estava dirigido por um 
encenador com o qual Reis não se deu bem na relação de trabalho, pois apostava no método 
da destruição do saber-fazer: 
“foi terrível porque ele torturou-me exaustivamente nos primeiros ensaios. Tinha assim o texto 
escrito num quadro, obrigava-me a ler aquilo 50 vezes e depois punha-se a insistir em entoações… 
eu ia pra casa: Já nem sequer sei ler! Não sabia falar, sabes? Eu próprio entrei num processo de… 
eu saía dos ensaios a pensar: Eu não posso… eu não sei fazer teatro!” 
Conta que o diretor procurou de tal forma impor-lhe um sistema de significados formais 
e substantivos que o deixou perdido em total insegurança e duvidando das suas próprias 
capacidades. A propósito destas suas experiências (heurística negativa) refere que também o 
percurso evolutivo de Lina é não-linear: “haverá com certeza uma evolução. Também não vai 
ser assim (gestos lineares), vai ser tipo assim se calhar (gestos não lineares) mas vai subindo, 
não é?”. Esta evolução é conseguida porque: 
“vai de facto viver as coisas, reflete sobre elas e experimenta novas para tentar resolver problemas 
com que se vai deparando. Mesmo que ela esteja errada – pode estar – se estiver errada está a 
mudar inconscientemente outras coisas que nem sequer acha que está… mas de qualquer maneira 
está em modificação, está com certeza em evolução” 
A ação e interação, sobretudo sob a forma de diversidade produz, de facto, 
desenvolvimento e isto é, inclusivamente, constatável no mapeamento cerebral (Draganski et 
al., 2004; Gallese, 2005; Laakso, 2011; LeDoux, 2003; Zull, 2004). Ainda sobre este assunto 
deixa uma sua impressão sobre os atores parecendo concordar de alguma maneira com a 
afirmação de Álvaro “os atores refletem de menos em relação ao que fazem”. 
Quanto á sensação de “turbilhão” (Ricardo) refere que, na sua experiência, por vezes 
também se sente perdido (por concluir que o teatro não faz nenhuma diferença no mundo), 
exprimindo o seu desagrado pelo caminho evolutivo que tem sido traçado pelas sociedades 
ocidentalizadas descrito por vários autores na literatura (e.g., Bauman, 1995/2007; Coimbra & 
Menezes, 2009; Stiegler, 2005; Stiegler, Giffard & Fauré, 2009) “há uma sensação normal de 
frustração: estou farto disto. Isto não faz sentido nenhum. Fazer teatro para quê? Isto não 
muda nada no mundo”. O que o faz questionar a sua escolha como uma “escolha de 
privilegiado”, parecendo concordar também com a teoria de Bernardo relativamente criação 
de “ficção para poder viver realidades alternativas”. Este sentimento de impotência fá-lo 
pensar que há outras formas de estar no mundo que podem de facto fazer a diferença, em 
termos globais, na orientação dos modelos de desenvolvimento que o mundo toma (Marris, 
1996). Entre as quais, o teatro não figura, acentuando a dificuldade que existe na transposição 
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da investigação produzida no contexto teatral, para o contexto social (Adame, 2011b; 
Grotowski, 1968/1975, Nicolescu, 2011). “Mas tenho mais esse sentimento disso… de uma 
certa impotência de… há pessoas que podem mudar mesmo o mundo em que vivemos. Acho 
que o Bill Gates pode de facto mudar muita coisa” – relembrando-nos que poder económico 
surge profundamente associado ao poder de mudança e intervenção sobre o mundo. Um poder 
que se encontra desigualmente distribuído (Marris, 1996). O seu sentimento de impotência 
resulta da perceção de que seria bom mudar alguns paradigmas de desenvolvimento que têm 
sido adotados “quem está a liderar esse caminho, não são as melhores pessoas… agora na fase 
adulta da vida, isso talvez seja a constatação mais irritante que se possa ter: Como é que eu 
deixo que estes tipos estejam aqui?”. 
Mas no que diz respeito a Ricardo acha que esta sensação (turbilhão) tem a ver com a 
sua imobilidade “aos 21 anos não há escritores frustrados. Tem tudo pela frente. Parece que 
lhe falta paixão, falta-lhe… um lado meio animal. Ser mais predador… para si”. Contudo 
colocando-se na situação de Ricardo, confessa que talvez não soubesse fazer muito melhor do 
que ele fez, pois há motivos idiossincráticos nos atos dos sujeitos (Laakso, 2011; Lacan, 
1957/1999; Liimakka, 2011):“também é evidente que estar com a mulher de quem se gosta – 
agora defendendo-o um bocadinho –, que está a falar do amor, que está a fazer pelo seu 
pequeno mundo… o que é que ele pode mais dizer senão: Pois, estou aqui um bocado perdido 
aqui…”. No entanto afirma não ter mais empatia por nenhum dos dois. O caso dele á 
particularmente problemático porque, apesar de ter condicionantes que o levam a isso, teima 
em “ceder á tentação de ficar fechado sobre si mesmo”, contrariando assim aquele que é um 
dos aspetos fundamentais do ser humano: “somos animais de convivência e quanto mais nos 
fechamos sobre nós próprios somos piores pessoas sempre… Esta maneira política de estar na 
vida, no bom sentido, eu acho que funciona mais (melhor) do que cada um por si” – rejeição 
da individualização como processo hegemónico de socialização (Sousa, 2011). A partilha de 
“ideias, sentimentos, frustrações” e interação entre sujeitos enriquece a experiência e o 
conhecimento possibilitando um futuro coletivo qualitativamente melhor (Sprinthall, 1991a): 
“tu dizes uma coisa que me ajuda a ir por ali melhor talvez ou mais ao lado… as pessoas 
unem forças. Acredito na força do coletivo, acho que é isso” – lógica de economia 
contributiva (Stiegler & Neyrat, 2012). Ricardo fica enredado na sua própria história, em 
sintonia com os princípios individualistas dominantes (valorizados também nos dias de hoje), 
em que a narrativa coletiva desaparece para dar lugar ao mito individualizado do sujeito 
(Lacan, 1953/1980) com resultados previsíveis, que colocam em causa a viabilidade do seu 
funcionamento e desenvolvimento psicológicos (Sousa, 2011; Stiegler, Giffard & Fauré, 
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2009). Como vimos também nos estudos de Draganski e colaboradores (2004) ao não 
promover a estimulação cerebral ela tende a regredir cada vez mais “quanto mais és sozinho 
mais farás escolhas que te definem a ti como ser sozinho e que não constrói nada para fora de 
ti”. E deixa um pequeno resumo dos valores dominantes e hegemónicos das sociedades 
contemporâneas: “o neoliberalismo absoluto: matarmo-nos uns aos outros e amealharmos o 
mais possível”. 
O sujeito que se vem cada vez mais a isolar dos outros, mais tenderá a construir 
realidades que o isolam dos demais. Uma tendência que, para ser invertida, implicaria esforço 
e implicação por parte do sujeito no sentido da interação com o outro “tem alguma coisa a ver 
com construir uma coisa melhor… com os outros”. Assumindo a condição frágil e dependente 
que o ser humano tem no mundo e tomando parte ativa no processo coletivo de mudança 
(Coimbra, 1991b): 
“gostaria de pensar que alguma coisa que fizermos agora nós, fará com que, amanhã, os filhos da 
G. ou os filhos dos teus filhos ou os miúdos que nascerão na Malásia, tenham uma vida melhor: 
mais justa, mais equilibrada. Acho que… enfim… não estamos imunes ao sofrimento dos outros” 
Esta afirmação leva a pensar novamente na investigação neurológica que através do 
funcionamento dos neurónios espelho demonstra que também a nossa biologia indica a 
necessidade de encontrar no outro o estímulo complementar para a evolução do sujeito (Blair, 
2009; Gallese, 2005; Calvo-Merino et al., 2005, 2008). No entanto há uma resistência a este 
tipo de mudança que constantemente se faz sentir nas sociedades contemporâneas, ao 
promover lógicas aditivas e compulsivas que têm como resultado a proliferação da miséria e 
da opressão:  
“È terrível pensar que as pessoas, no séc. XXI, vivem oitenta anos e vivem sessenta, numa espécie 
de opressão permanente… a satisfazerem qualquer coisa que não é possível satisfazer-se. É pôr 
fim a isso não é?... A miséria humana é uma coisa presente. Parece que não desaparece… não se 
apaga… é estranho” 
Diríamos nós que a explicação deste facto pode não ser tão obscura, se pensarmos na 
hegemonia dos modelos económico-financeiros especulativos e na destruição do saber-fazer. 
O que explica que, noutros campos, se encontrem expressões desta mesma conjuntura cultural 
globalizada: “há de facto uma coisa cultural que é… quando tu chegas a um país. Quando vais 
para te instalar, passas a ser mais um em concorrência… e és um estrangeiro” – princípio de 
competição (Maturana, 1988/1997) típica nas estruturas onde vigora o modo de produção 
capitalista (Marx, 1858/1969), a que se referiram também outros entrevistados. É de notar que 
esta lógica exponencia atitudes progressivamente mais extremas de parte a parte e não 
propicia a partilha e o reconhecimento (Mahoney & Lyddon, 1988): “É a coisa básica da 
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proteção do espaço… depois tu estás em situação de concorrência e depois quando te 
apercebes disso também se acentuam esses teus traços pela reação aos outros”. A dominância 
destes paradigmas faz com que se reproduzam comportamentos que, levados ao extremo, 
podem produzir efeitos terríveis, nomeadamente, porque contradiz a forma como se poderia 
produzir mudança: “reconhecer um erro e procurar outra maneira de fazer”. 
Madalena 
Para esta encenadora tanto Ricardo como Lina partilham o facto de carecerem de 
estrutura familiar, significando que foram construindo as suas aspirações e expectativas com 
base em: “sonhos que lhes chegam pelos jornais. pelas revistas e alguma televisão imagino eu. 
Portanto eles não têm sequer consciência do que é concretizar uma profissão que aspiram, 
mas se calhar o sonho eterno de ser famoso”. Nesta relação a influência de Lina é 
preponderante pois tem uma ambição mais impositiva do que Ricardo: 
“mais inconsequente que ele…talvez mais despertada por esse sonho de ser artista famosa - até 
para ser reconhecida no meio. Para se sentir integrada: Eu venci! Contra tudo e contra todos. E 
portanto é sair… é cortar esse cordão umbilical com a terra, com a sua família… com esse lado 
castrador” 
Nesse sentido considera que nem um nem outro avançaram muito nos seus sonhos “Portanto 
ele andou a enganar-se. É alguém que nunca teve as suas questões completamente resolvidas”. 
Ela conseguiu concretizar alguns dos seus propósitos, sem que, no entanto Madalena 
considere que se tornou mais feliz por isso. Tece sobre isto o seguinte comentário: 
“A mim o que mais me tocou… é de facto a criança acabar por falecer. E nós percebemos o que é 
que isso provoca numa mãe… mas é mais uma das sensações de perda que ela teve ao longo da 
vida… não é a desgraça da vida. E isso a mim é que me incomoda: como é que aquela cabeça está 
tão perdida” 
Nem toda a mudança significa evolução (Ferreira, 2006): 
“nem sempre o facto de nós seguirmos um percurso – é aquilo que eu acho – significa que eu 
esteja em progresso ou que eu esteja em evolução… quando nós caminhamos sem ter a certeza e a 
convicção profunda de que é aquilo que nos faz felizes… por muito que se chegue, nunca vamos 
estar satisfeitos”.  
Esta convicção profunda é algo que implica o sentimento e a coragem de assumir esse 
sentimento, contudo o sentir implica necessariamente também o pensar - realçando a 
influência dos processos cognitivos inconscientes sobre os processos cognitivos conscientes 
(LeDoux, 2003) bem como o funcionamento integrado dos processos físicos e mentais. A 
imposição de limitações gramaticais restritivas ao processo de individuação é algo que pode e 
deve ser questionado, mas é necessária uma “convicção profunda”, integridade e sinceridade 
(consigo mesmo e com o outro): 
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“Ela podia ter vivido de acordo com o que a família quis: Não fazes isto. Vais fazer outra coisa 
qualquer, vais ter que casar vais ter filhos, vais ser uma mãe extraordinária. Ela não quis mas não 
foi pela forma correta. Ela viu que podia chegar lá a partir dali: com esta pessoa vai ser muito mais 
fácil do que com a outra. Como é que se consegue ter uma convicção profunda? Eu acho que só 
sentindo” 
Este “sentir verdadeiramente” está relacionado com perspetivas integradas do 
funcionamento do sujeito (afetos, comportamentos e cognições):  
“Porque quando se sente verdadeiramente há uma coisa de que nós não temos mesmo de esquecer 
que é: da razão. Quando nós não sentimos verdadeiramente e temos aquelas paixões curtas 
efémeras, é porque a razão não está lá… só está o coração, não está a cabeça. Quando nós 
sentimos verdadeiramente as duas coisas estão em sintonia. A razão e o sentimento… juntos” 
A razão pela qual isso implica coragem é porque este passo de reunificação do sujeito 
não vai ao encontro das tendências dominantes. Implica o esforço da exploração das 
manifestações que emanam do corpo (Laakso, 2011) necessárias ao seu reconhecimento e 
integração. Considera que este passo não foi dado por nenhum dos dois: “Talvez ele quisesse 
que isso tivesse acontecido, mas tinha outros problemas de negação com ele próprio”. Tal 
como Blimunda considera que Lina talvez até tivesse mais motivos para se suicidar do que 
Ricardo “perdeu um filho – não é fácil”. Os motivos de Lina são portanto mais visíveis do que 
os de Ricardo, os dele são manifestos mas implicariam na necessidade da sua interpretação e 
integração (transformação), algo que nunca chega verdadeiramente a realizar-se. 
Tal como Alberto considera que o peso da perda amorosa de Ricardo é mais importante 
na equação do seu suicídio do que a sua frustração com o trabalho (Laakso, 2011; Lacan, 
1957/1999; LeDoux, 2003): 
“ele sente-se falhado… sente-se um falhado relativamente a tudo. Relativamente ao seu estado 
enquanto homem, por ter sido trocado. Para ele essa perda dela provavelmente pode ter sido a 
maior de todas e ele nunca há de ter tido a coragem de a assumir” 
Madalena não acredita na felicidade que ela diz ter atingido “é tão compulsivo aquilo 
que ela escreve aqui… há uma necessidade de se auto convencer tal de que aquilo foi 
extraordinário, que eu não acredito”. Tal como Blimunda pondera a hipótese de Ricardo, na 
sua solidão “ele deveria estar numa profunda solidão” ter chegado (por causa do discurso de 
Lina), à conclusão que há uma impossibilidade latente de se ser feliz:  
“Nós precisamos é de dizer muitas vezes para acreditarmos… e acho que foi isso que lhe 
aconteceu a ela e acho que ele percebeu isso. Se calhar fez a pergunta que muita gente faz quando 
chega ao fim da viagem e percebe que podia ter sido outra coisa que é o: Porquê? O porquê, acho, 
é a questão mais complicada aqui e ele não encontrou resposta”.  
Num olhar mais próximo da situação de Ricardo acentua-se mais uma vez a importância 
das relações na dimensão implícita do ser humano e na condução as suas ações (Arciero & 
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Bondolfi, 2011; Guidano & Liotti, 1983; Lacan, 1957/1999; Liimakka, 2011). Interpreta as 
suas ações como as de alguém que constantemente procura uma relação com o outro, num 
contexto em que o outro constantemente lhe nega essa possibilidade, deixando-o 
desamparado. Ao mesmo tempo, Ricardo não aprendeu a lidar com esta recusa sistemática de 
que é alvo, por se recusar a explorar alternativas para si (Coimbra, 1991b; Sprinthall, 1991a, 
1991b). Tal como Blimunda, considera que, de alguma maneira, Ricardo essencializou e 
naturalizou a sua incapacidade de resolução de problemas o que o leva ao suicídio: 
“Eu acho é que ele viveu sempre em função de e não por ele e isso também nos fragiliza muito. E 
de repente essa musa… esse objetivo de vida dele, não está lá. E ele fica sem chão. Não tem nada 
para fazer porque não vive: Vou fazer por quem? Para quem?... não me apetece se calhar… mais. 
Ele acha-se profundamente incapaz de fazer seja o que for”. 
O caso de Lina acaba por ser diferente uma vez que ela sofre um acontecimento visível 
muito profundo na sua vida (a morte do filho). Madalena encara este acontecimento como um 
exemplo de como a heurística negativa pode ser uma oportunidade de mudança e 
transformação na vida do sujeito, que se reconstrói ultrapassando as situações de conflito 
(Coimbra, 1991b; Piaget, 1972/1977; Sprinthall, 1991b): 
“quando se tem uma sensação de perda destas, acho que há uma fase de anestesia total (sem 
recorrer a medicamentos) que é inevitável sentir… nós andamos, não sabemos como… por isso é 
que ela sentia tudo isto: sentia os medos, os ciúmes… trivial… despersonalizada! Como ela diz 
aqui – que até é para mim a palavra que mais me perturba, porque de facto é a ausência total. Nem 
sequer sabe quem é” 
Esta experiência negativa acaba por fazer com que ela tivesse que se reestruturar, como 
que acordada pelos seus instintos de sobrevivência, que lhe devolveram uma força que parecia 
inevitavelmente perdida (ideia partilhada por Álvaro). Depois é quase como um novo 
nascimento que trás à superfície todos os elementos constituintes essenciais na construção si 
mesmo e da sua vida: “quando estamos assim mesmo no limite de perder tudo… nem que seja 
de uma morte psicológica emocional… depois ficamos completamente ávidos de viver 
intensamente tudo como se não houvesse amanhã”. 
Relativamente à sensação de “turbilhão” de Ricardo, diz já se ter sentido um pouco 
assim, por numa fase da sua vida se ter encontrado dividida entre três atividades, pelo teve 
que experimentar na sua vida qual delas lhe era impreterivelmente necessária. A atividade 
exploratória, faz com que o sujeito se objetive, (Simondon, 1958/1989; Stiegler, 2005) e esta 
objetivação inicia transformações que trazem certezas aos sujeitos que os orientam nos seus 
investimentos pessoais (Sprinthall, 1991a; Perry, 1970): 
“eu senti-me, numa altura, perdida, na minha vida, por estar dividida entre três objetivos na vida 
que gostava muito dos três… que tinha que tomar opções. Um perdido de: eu preciso de descobrir 
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o que é que pesa mais! E andei cinco anos a fazer as três coisas… ao mesmo tempo. Até perceber 
o que é que gostava mais, o que é que gostava mais e eliminei as outras duas naturalmente” 
Cabe ao sujeito alterar a condições que, na sua vida, interferem com a realização da sua 
felicidade e mesmo quando não há motivos aparentes para que os sentimentos de infelicidade 
se manifestem, o sujeito deverá partir do princípio que são sinais fidedignos de que é 
necessário encontrar as suas causas ou pura e simplesmente alterar/mudar as condições que 
produzem essa vivência psicológica (Arciero & Bondolfi, 2011; Laakso, 2011; Lacan, 
1957/1999; Sprinthall, 1991a). Esta ação transformadora por vezes implica, uma tomada de 
posição relativamente aos padrões dominantes (Berger & Luckmann, 1966), o que realça a 
necessidade de confiança que é necessário ter no conhecimento implícito da pessoa humana 
(Damásio, 2003; Draganski et al. 2004; LeDoux, 2003; Liimakka, 2011; Zull, 2004). Ricardo 
não arrisca confrontar-se com a dúvida e por essa razão tem dificuldade em encontrar certezas 
que o ajudem a construir a sua vida: 
“Viver é duro, e viver é sofrer, e viver é arriscar, é ter essa coragem – e ele não tem… mas isso 
destrói, vai mutando as pessoas. Viver é um ato de criação brutal, para nos sentirmos vivos quando 
fazemos coisas, quando temos coragem, quando temos orgulho por nós próprios” 
Essa ausência de certezas e de relações de confiança, não o faz ter vontade de viver “ele 
não experienciou, ele não viveu, ele não arriscou… ele não sabe nada, mas nem sequer tem 
essa coragem para fazer. E portanto quando esta segunda oportunidade se vai, ele desiste de 
vez”. Estabelece novamente uma relação com as suas experiências de vida “é o ter 
consciência de que estava infeliz a cada dia que passava. E eu não queria esse sentimento para 
mim, porque a infelicidade faz mesmo adoecer, a sério. E eu sentia-me infeliz”. Uma 
infelicidade que estava profundamente relacionada com a impossibilidade de partilha “não 
consigo viver sem partilhar as coisas”. Para viver precisa de se sentir viva nas coisas que faz e 
essa vida passa pelas relações de partilha: 
“esse tesão é exatamente por essa relação partilhada. Eu preciso muito desse tesão pela vida 
porque a vida é muito curta e eu quero ser feliz enquanto cá andar, porque já basta quando não 
temos saúde, quando temos imensos problemas… e sei que não consigo viver infeliz… assim: sem 
esse tesão. E sei que eu não quero andar a prozac’s… não vou tomar um medicamento para dormir 
e um medicamento para acordar. Portanto ou vou dar a volta e vou ser feliz outra vez… porque 
sem isto, eu não estou bem e sei que vou deprimir”.  
Algumas coisas não têm explicação aparente, mas nem por isso deixam de exigir um 
reconhecimento por parte do sujeito (Gallese, 2005; Laakso, 2011; Lacan, 1957/1999; 
Liimakka, 2011) e carecem de uma intervenção no sentido da mudança (Sprinthall, 1991a). 
Madalena considera que os sentimentos precisam de ser levados em conta: 
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“não tenho vergonha nenhuma de dizer alto: Eu amo-te!… mesmo aos meus amigos. Que é uma 
palavra que eu tenho muito respeito que eu acho que só se deve dizer a algumas pessoas… mas 
que eu uso com uma ou outra amiga ou com um ou outro amigo. Há quem diga que eu sou 
exagerada na forma como eu me expresso… Talvez! (risos) Talvez seja mas é assim que eu sou 
feliz” 
No seu caso a partilha parece ser o elemento essencial. O cultivo de relações 
interpessoais, acaba por ser uma forma de comunicação e partilha, que se traduz em 
reciprocidade dos processos empáticos que subjazem às relações humanas (Gallese, 2005, 
Calvo-Merino et al., 2005, 2008; Lindquist et al., 2012; Decety & Sommerville, 2003): “dá-
me gozo, eu divirto-me a fazer essas coisinhas todas e isso provoca as outras pessoas. As 
outras pessoas começam a fazer, sem se darem conta, não é? E também recebo isso das 
amigas e dos amigos e a profissão”. Estabelecendo aqui uma relação paralela com o ato de 
partilha que o ator faz em palco (Blair, 2009; Gallese, 2005; Calvo-Merino et al., 2005, 2008): 
“é sentir mesmo verdadeiramente tudo, que é o que eu acho que um ator faz… ou ele sente 
verdadeiramente o que está a fazer, ou então eu enquanto espetador não vou sentir… se ele não me 
passar esse tesão, essa energia. E isso, eu transfiro para a vida… ou vice-versa, não sei o que é que 
começou primeiro” 
5.3.1 Sumário dos resultados do segundo estudo 
Podemos dizer que as análises o segundo estudo vão no mesmo sentido do primeiro, que 
que diz respeito à importância central do corpo (embodied) e dos processos inconscientes na 
construção da experiência; assim como da ação e da relação com o outro na transformação e 
construção de conhecimento dos sujeitos, bem como importância dos contextos que 
enformam as possibilidades de criação de realidades intersubjetivas.  
Apesar de já ter acontecido nas primeiras entrevistas, torna-se agora demasiado notória 
a forma como as experiências em contexto teatral, parecem estar relacionadas com as 
construções implícitas dos sujeitos sobre a mudança e o funcionamento psicológico. A 
experiência teatral parece constituir-se como o espaço privilegiado de construção da 
experiência nos nossos entrevistados e, de um modo geral, todos os entrevisados utilizam, 
intencionalmente, o seu conhecimento vivenciado para explicar as situações da vinheta, 
remetendo quase sempre para exemplos da sua própria experiência. Por essa razão, dedicámos 
o espaço seguinte a uma reflexão nesse sentido. 
5.3.2 Reflexão sobre a experiência teatral como experiência de desenvolvimento 
Um dos aspetos mais evidentes é que estes entrevistados parecem assumir, abertamente, 
a relevância das suas experiências no teatro enquanto fontes de experiência que implicaram 
uma reestruturação ontológica e epistemológica. Estas experiências ocorrem dentro de um 
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contexto que alterou definitivamente as possibilidades de gramatização (Auroux, 1994; 
Simondon, 1958/1989; Stiegler, 2005) em que cada um destes sujeitos passa a poder investir. 
Dedicaremos este espaço à reflexão sobre a forma como os entrevistados integram e 
produzem variados aspetos da sua experiência, nas vivências no contexto do trabalho teatral. 
Começaremos por referir que os mesmos elementos limitadores que, no mundo 
contemporâneo, se apresentam à individuação aos sujeitos também têm lugar no contexto da 
criação teatral. Por exemplo a dominância de tendências que vão no sentido da 
funcionalização do ator que destroem o seu saber-fazer (e.g., Sousa, 2011; Stiegler, 2005). 
(Blimunda): “Tenho obviamente que obedecer porque faz parte do projeto eu seguir o conceito 
do encenador, supostamente, não é? Mas tenho que me afastar, tenho que tentar sentir-me 
confortável. Mas eu tenho muitas dificuldades porque há uma parte de mim que é muito analítica e 
depois misturo tudo, faço uma grande baralhação. Há uma altura, então quando os encenadores 
não sabem o que é que querem, bem, é impossível! Baralho-me toda, estou sempre a tentar 
perceber o que é que eles querem, o que é que o meu colega do lado quer, o que é que não sei 
quem quer, estou sempre assim. E depois no meio daquilo tudo às vezes fico mesmo baralhada, 
portanto o ideal é curtir” 
Sendo que uma diferença assinalável no contexto do teatro é a possibilidade de o sujeito 
poder assumir o seu poder de ator (que também é aquele que age), em manifestar e demandar 
uma transformação do contexto, apresentando alternativas para tal: “Porque esta mania de que 
o ator é o que faz o que os outros dizem, não é assim! Há muito mais resistência no ato mental 
e impulso do que nas pessoas que não querem ser atores. As pessoas outras”. O caso de Lina 
parece ilustrar a persistência que é necessário revelar, face às dificuldades apresentadas pelo 
contexto. Lina empreendeu uma exploração de si enfrentando o desconhecido e tornou-se, 
assim, responsável pelo processo de mudança que a transformou numa atriz: 
“Ela mudou a cabeça dela... Quase podemos dizer que é uma fuga para a frente, se calhar 
continua igual como atriz, mas não continua porque o facto de ela não se ver daquela maneira 
muda tudo radicalmente, mas é obviamente um trabalho sobre ela própria, ela fez um trabalho 
sobre ela própria, como atriz” 
Aponta também algumas dificuldades que se apresentam aos atores, nomeadamente, a 
forma como têm que fazer (por redução) a transição da ampla exploração de si e das suas 
capacidades no contexto teatral, para a vida pragmática do dia-a-dia (Adame, 2011a; 
Nicolescu, 2011) onde não têm lugar muitas das capacidades humanas que encontram e 
desenvolvem no espaço no teatro. As regras gramaticais (Auroux, 1994; Stiegler, 2005, 2009) 
diferem dentro e fora do contexto teatral, o que cria possibilidades diferentes para os 
investimentos do sujeito no seu processo de individuação (Simondon, 1958/1989; Sousa, 
2011; Stiegler, 2005). Tais diferenças tornam-se óbvias na dificuldade sentida e expressa 
(algo catarticamente) por Blimunda em compatibilizar os dois contextos: 
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“um ator é um ginasta de uma série de coisas, é um ginasta mesmo das emoções, é um ginasta de sair de 
si próprio, é um ginasta de pensar-se de maneiras diferentes todos os dias, de incorporar discursos dos 
outros… quantas pessoas incorporam discursos dos outros? Ninguém! Toda a gente fala com a sua 
linguagem, ponto! E fica muito satisfeita com isso. Sorte deles! Um ator passa a vida a incorporar 
discursos dos outros, a adaptar-se à gramática dos diferentes atores, a criar novos corpos, a criar novas 
emoções, a ter emoções absolutamente impressionantes! Emoções em palco que a maior parte das pessoas 
nunca teve na vida! E tem que sobreviver a isso e tem que perceber que aquilo não é a vida dele. É difícil, 
hã! É por isso que muitas vezes os atores emocionalmente fartam-se de mudar de namoradas e de maridos 
e não sei quê por uma razão muito simples, porque eles têm em palco o que não têm na vida porque na 
vida não conseguem! É uma questão de emotividade porque de repente tu tens uma emotividade, uma 
cena extraordinária, como a cena da Arkadina com o Trigorin, em que a emoção está ao máximo! E se a 
emoção está ao máximo, os corpos estão ao máximo, não é? Oh pá, e tu ou tens cabeça ou então chegas a 
casa ou esperas que o teu marido faça isso e ele não vai fazer nunca! A função dele não é isso.” 
Levantam-se aqui várias questões afins, começando pela afirmação de uma perceção de 
contextos sociais atuais (fora do contexto teatral), como lugares onde se vêm diminuídas as 
possibilidades de exploração das capacidades humanas numa perspetiva de continuidade e 
interligação; e continuando pela possibilidade do teatro existir enquanto contexto de 
exploração dessas capacidades. Se, por um lado, se torna clara a hegemonia de contextos em 
que as regras da gramatizção do sujeito são mais restritas, por outro nota-se que o contexto 
teatral não se isenta das pressões hegemónicas que se fazem sentir no macro contexto 
(funcionalização, instrumentalização e destruição de saberes). Nesse sentido a dificuldade do 
sujeito em fazer a transição dos conhecimentos adquiridos no contexto teatral para fora dele, 
torna-se progressivamente mais difícil à medida que os espaços de liberdade se vão tornando 
cada vez mais restritos. Tal como a industrialização do desejo é a destruição do desejo 
(Stiegler & Neyrat, 2012), à industrialização do teatro parece corresponder um destino 
semelhante no que diz respeito à sua existência enquanto arte. 
Similarmente, esta dificuldade sentida na transposição de conhecimentos e vivências 
experienciais do contexto teatral para o macro-contexto social (Adame, 2011a; Grotowski, 
1968/1975) evidencia a dominância de perspetivas de descontinuidade e desimplicação entre 
os fenómenos do mundo (Adame, 2011a; Stiegler, 2005; Stiegler & Neyrat, 2012). A 
dominância de paradigmas rígidos e fragmentários - fundados em ontologias realistas 
(Mahoney & Lyddon, 1988) - faz com que seja necessária uma grande capacidade e 
autonomia, para transitar entre diferentes construções de realidade (como refere Blimunda). 
Aprender esta gestão passa por aprender a viver com uma mudança constante entre uma 
diversidade de contextos “tens que saber viver com isso. Tens que saber viver com mudança”, 
ou seja, passa por encontrar um equilíbrio pessoal que está intrinsecamente ligado à 
exploração interpessoal, relacionada com a perceção de diferentes realidades que convivem 
simultaneamente e relativamente às quais “Cada um vai criando a sua medida”. Uma medida 
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que considera difícil de encontrar, pois implica a descoberta dos limites idiossincráticos de 
cada um: 
“aquela ideia de que a arte é saber parar. Também na pintura isso acontece. Quando é que tu paras 
um quadro? Ou quando é que tu paras? Mas eu acho que isto em termos emocionais é igual, agora. 
Na altura eu não tinha essa consciência. É igual! Tu tens que estar suficientemente lá para ser real, 
para ter foco. Mas não podes estar lá todo, senão desbalanças-te, desmembras-te todo. Depois há 
pessoas que gostam mais da racionalidade, outros mais da emotividade, e os atores vão vivendo, 
vão sobrevivendo a isto”.  
Os aplausos e a exposição pública são outros dois aspetos que, na sua experiência 
considera “perigosos” e com aos quais também é necessário que o sujeito aprenda a 
relacionar-se. Também aqui se podem notar as diferenças entre o contexto teatral (ator) e o 
macro contexto social (público): 
“aquelas pessoas que estão a aplaudir o meu trabalho, como é óbvio, que eu tento fazer o mais 
dignamente possível, claro, mas estão a aplaudir uma coisa que tem a ver com elas! Não é que eu 
seja extraordinária: meu deus, só para mim! Mas é facílimo um ator enganar-se, não é? Repara só, 
se fosse uma criança, todos os dias te pusessem num palco e te aplaudissem que pessoa é que tu 
eras? Habituavas-te a que te aplaudissem, a que te adorem e gostem de ti. Portanto, só isso, esse 
ato de todas as noites uma série de gente ir para um sítio olhar para o que tu fazes e aplaudir-te já é 
complicado de digerir! Ou quando as pessoas não gostam ou quando as pessoas gostam e depois as 
críticas… a exposição pública é uma grande chatice!” 
Para além da possível necessidade compulsiva de atenção e aprovação (através dos 
aplausos), que leva a que alguns sujeitos procurem a profissão de ator (também referida por 
Bershatsky, 1988), também se pode entrever nestas afirmações a voragem das lógicas 
consumistas de um público ávido, rapidamente elevando, rebaixando ou inexplicavelmente 
idolatrando e depreciando, neste caso, os artistas de teatro). 
Mas Blimunda também refere alguns dos aspetos que podem realmente fazer a diferença 
no seu trabalho e pelos quais se mantém na arte. Estas razões prendem-se com as 
possibilidades que a linguagem teatral (ainda) contém, que permitem ao sujeito investir em 
determinadas áreas de exploração de si e do mundo que se encontram frequentemente vedadas 
em outros contextos: “eu gosto de construir as personagens, gosto muito desse ato de 
construir. Gosto do puzzle e depois de fazer também, obviamente. Gosto de me mudar. É. 
Gosto de me mudar”. Uma destas razões é, confessadamente, a necessidade da convocação 
constante e indiferenciada das diversas dimensões do seu funcionamento psicológico, 
implicando, tanto o corpo como a mente: 
“o teatro entretém-me, o teatro é uma grande forma de entretenimento para mim, é muito 
excitante! É excitante intelectualmente. Repara, o teatro é uma coisa que é excitante 
intelectualmente - porque tem que ser, para mim! - e é excitante emocionalmente! (risos) O teatro 
faz isso. A arte faz isso” 
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Foi estabelecendo os seus compromissos artísticos (Perry, 1970), de acordo com o 
modo como foi construindo a sua metodologia de atriz ao longo da vida, denotando a 
importância da convocação do corpo e mente na sua interligação profunda: 
“Eu mudo mesmo a maneira como vejo o mundo, a forma como olho. A J. não olha o mundo da 
mesma maneira que olha a Arkadina. São coisas básicas. Arquétipos básicos. E eu tenho que 
encontrar isso e com isso vem o corpo” 
O seu processo pessoal reflete a necessidade de estar num mundo plural e de 
possibilidades (e perspetivas) múltiplas, construído com base no estabelecimento de 
compromissos, na negociação interpessoal e na partilha (Coimbra, 1991b; Selman, 1980). 
Esta equação hermenêutica é construída pelo sujeito na articulação de vários planos 
relacionais e interpessoais que transformam a sua experiência. Uma equação de onde não 
pode estar ausente o prazer (emoção), sem o qual a vida e a criação não farão sentido: 
“aquelas palavras têm motivos e depois cada palavra tem uma razão para ser dita. Quando ela diz, 
daquilo que estávamos a conversar: amo-o. Amo-o ainda mais do que antes. Isso pressupõe um 
mundo de sensações, um mundo de imagens na tua cabeça. E tu constróis o puzzle e sou eu que 
construo a ficção. Depois disso ainda tenho o encenador, tenho os colegas, tenho tudo isto. É 
mesmo uma equação com muitas alíneas e eu tenho de tirar o meu prazer disso. Isso é importante” 
Revela também um tom crítico perante a redução crescente do sujeito à sua função, algo 
também desadequado no contexto teatral “Porque é que uma pessoa há-de fazer algo que dá 
desprazer? Só por dinheiro?”. Considera ainda que é necessário criar condições de qualidade 
para se realizar o trabalho teatral (nomeadamente tempo e liberdade de experimentação), uma 
vez que o trabalho criativo pode ser intencionado mas não programado), pois é, em grande 
medida, feito de imprevisibilidade e espontaneidade (Brook, 1968/1996; Grotowski, 1975; 
Moreno, 1946/1972; Stanislavski, 1936/2009): 
“não posso ser pressionada, eu sou uma atriz que demora… influencia a forma como eu me mexo, 
a forma como eu digo as palavras. As palavras podem sentir-se milhões e posso utilizar a minha 
mão de milhões de maneiras. Só que eu não posso decidir agora que faço assim ou assado, isso não 
tem graça nenhuma” 
Considera que outra coisa que a atrai no teatro é a necessidade de adotar outras 
perspetivas (Selman, 1980), uma perspetiva múltipla da realidade que acredita ser natural e 
intrínseca ao ser humano: 
“eu gosto desta ideia de ver o mundo de uma maneira diferente isso é giro, eu acho que é a coisa 
mais gira que o ser humano tem. E toda a gente faz isso. Os atores são é treinados, mas de resto 
toda a gente faz isso, acho eu” 
No final da entrevista confessa que tem uma relação próxima com esta peça “Mas é 
sempre engraçado continuar a pensar sobre as coisas e mudar as peças do puzzle.”. 
Evidenciando uma perspetiva sobre o sujeito como estando em constante construção. 
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Já Judite faz a distinção entre duas formas de reconhecimento no campo artístico: o 
reconhecimento institucional e o reconhecimento artístico. O primeiro que trabalha para uma 
agenda de outrem na validação e reconhecimento do trabalho artístico “aquela questão do 
êxito, por exemplo, de ires fazer uma encenação numa instituição, já é um reconhecimento 
diferente do trabalho que tu fazes. Isso a mim… não é uma coisa que seja um objetivo, esse 
tipo de reconhecimento”. Associa este tipo de reconhecimento à ambição de Lina (ser 
famosa). O segundo é o reconhecimento por parte do público e das pessoas com quem 
trabalha (artístico) colocando a ênfase nas relações humanas (Sprinthall, 1991a): 
“reconhecimento é… daquilo que faço, sentindo que vai ser muito fácil trabalhar, quando 
acabo por perceber que aquilo faz sentido fazer. Que há um reconhecimento das outras 
pessoas (do trabalho) que vale a pena continuar a fazê-lo”. Associa este objetivo a Ricardo e 
ao seu afastamento da cidade para o campo com o propósito de criar (princípio com o qual 
Judite se identifica mais). A propósito desta diferenciação e com o intuito de a explicar 
melhor, conta uma experiência sua de trabalho num lugar remoto com pessoas locais, que a 
fez compreender a frivolidade do reconhecimento institucional: 
“E achei que aquilo que eu estava a fazer, que fazia muito sentido ali. E quando estreou o 
espetáculo, estiveram duzentas pessoas e depois no outro dia (porque depois não há muita gente)… 
portanto no outro dia estiveram mais umas cem e outras cem. E eu pensei: são quatrocentas 
pessoas. Se calhar, de vez em quando, lá em P. ou não sei onde, não tenho este público. É só 
porque é aqui que não tem tanto valor? Não, pode ser em qualquer sítio do mundo, não é? Desde 
que… De repente aquilo que tu fazes, mexe com as pessoas com quem estás a trabalhar, move 
pessoas, as pessoas vêem e gostam, sentem-se… e de repente tu pensas: realmente isto faz sentido 
fazer, seja lá onde for.” 
Esta reflexão acentua a importância dos processos transteatrais de relação entre ator e 
espetador num mesmo acontecimento comum (Adame, 2011b; Artaud, 1938/1996; 
Grotowski, 1968/1975). Esta encenadora coloca a tónica do trabalho artístico na qualidade das 
experiências (Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012), relacionada ao fator da qualidade 
relacional entre os sujeitos (tanto participantes atores como espetadores). Nestas condições o 
teatro revela-se enquanto potencial transformador de sujeitos e construtor de realidades 
intersubjetivas: 
“cada vez mais faço esse trabalho que é questionar as pessoas. Há uma partilha de ideias. E elas 
vão se soltando e sentem-se cada vez mais livres, mais à vontade. Acabam por falar disto e daquilo 
e vão dando, dando… e de repente, no final, há uma transformação qualquer, que com aquele 
trabalho conseguiram - para além de se terem divertido - conseguiram também ver outras coisas, 
sentir outras coisas” 
Tal como Blimunda considera que o teatro traz a possibilidade de explorar dimensões 
que por vezes não encontram espaço em outros contextos da vida social “Nós já estamos um 
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bocadinho habituados, se calhar, não é, a ter assim experiências diferentes. Mas há pessoas 
que não”. Para Judite a importância do trabalho teatral reside essencialmente neste tipo de 
transformação, o que só se torna possível com um grande cuidado nos processos (Guidano, 
1991, Sprinthall, 1991b). Contudo, a ênfase na qualidade dos processos, surge associada a 
uma melhor qualidade dos resultados o que também se revela importante para este processo. 
A sua importância reside no facto de, por vezes, ser o resultado do trabalho, aquilo que 
permite aos sujeitos o reconhecimento do processo que estiveram a empreender, bem como 
obter reações de reconhecimento positivas por parte dos outros (neste caso os espectadores): 
“Depois também o resultado final. Trabalhar sempre para que corra bem, para depois eles também 
se sentirem elogiados. Imagina, alguém faz, depois vem: ah é muito bom, gosto muito, estás muito 
bem! E as pessoas ficam felizes… porque depois vêm as pessoas e perguntam. Interessam-se por 
aquilo que elas fizeram… E aquele interesse por aquilo que as pessoas fizeram vai-lhes também 
trazer outro tipo de… é gratificante. Não só o processo, como muitas vezes… aliás, já me 
aconteceu nalguns processos que só quando é apresentada é que as pessoas sentem qual foi o 
caminho que se esteve a fazer até ali, o porquê de certas coisas, o porquê de certas insistências.” 
Segundo Judite “Qualquer pessoa que faça teatro expõe-se. É tu expores-te e sentires 
que isso comunica com outras pessoas, que isso também faz sentido” e esta relacionalidade 
positiva isto leva a uma vontade de continuação. Contudo esta exposição pública, por permitir 
a crítica tem obviamente também os seus riscos como se pode ver na vinheta com a situação 
de Ricardo: 
“Por um lado é bom, eu gosto que critiquem, mas por outro lado, sentires que fizeste alguma coisa 
que foi um falhanço total deve ser horrível. Já todos nós tivemos essas experiências. Só que 
também, não deves pensar que é assim para sempre. Pode não ser” 
Razão, pela qual, é necessária alguma segurança e alguma perseverança. Ao longo da 
História existem inúmeros exemplos de “pessoas que têm valor, mas que o valor delas só é 
reconhecido muito mais tarde. Os malditos, não é? Os autores malditos. Não sabemos, 
também não podemos comentar sempre tudo”. Por tudo isto considera que “Se ele (Ricardo) 
estivesse mais seguro, se calhar reagiria de outra forma mais positiva, mas também não teve 
grandes condições para isso.” 
Confessa ter um particular preço pelo trabalho dos atores relativamente às outras áreas 
do espetáculo. Explica as razões deste fenómeno e realça a complexidade relacional da tarefa 
dos atores na dimensão da criação e na pragmática da construção do espetáculo: 
“eles são o veículo de tudo. É através deles que passa. E depois porque são eles que constroem 
também e têm essa humildade, que eu acho mesmo incrível (risos) de estar dispostos ali a fazer, 
criar, a ser dirigidos. Em fases diferentes, tanto criam como são altamente dirigidos. E 
apropriarem-se das tuas ideias. De vez em quando revejo-me em certas representações e isso é 
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estranho, não é? Sem ter sido: faz assim ou faz assado! Eu trabalho sempre com os atores e com os 
outros. Há sempre diferenças. É uma diferença muito grande… com os atores é diário” 
Esta diferenciação acontece possivelmente também por uma partilha diária e regular da 
qual não estão ausentes os processos empáticos da relação presencial - neurónios espelho 
(e.g., Gallese, 2005; Calvo-Merino et al., 2005, 2008) – que de resto se estabelecem também 
entre atores e público (Grotowski, 1968/1975): “é com o próprio corpo, com a voz, com o 
corpo, com a presença, com estados, com a capacidade de chegar a certos estados. Com os 
outros (não-atores), não tens esta coisa da partilha”. Ainda relativamente ao trabalho dos 
atores considera que o encenador deve ter um papel de orientação (e não de prescrição) 
durante o trabalho criativo (Coimbra, 1991b; Sprinthall, 1991a, 1991b): “o encenador serve 
exatamente para a direção de atores. Para isso, para te dar feedback, para orientar. Tu vês-te, 
mas não completamente”. Para tal tarefa ser bem-sucedida, a mera institucionalização não é 
suficiente, uma vez que não se torna substituta da necessidade de uma relação real de 
confiança mútua entre duas partes: “Acho que tem que haver uma relação de confiança muito 
grande”, sobretudo porque se trata de um trabalho em que o envolvimento emocional e 
relacional (Campos & Coimbra, 1991; Damásio, 2003; Sprinthall, 1991a) é a base sobre a 
qual se constrói todo o edifício teatral. Quando se perde a relação de confiança e de 
entendimento, todo o trabalho artístico é também posto em causa por invocar indiferença 
mútua ou dicotomias que impossibilitam a comunicação. Há aqui a noção de que a confiança 
é uma condição importante na criação artística, mas a confiança é algo que emerge do nível 
implícito da singularidade de cada relação entre sujeitos: 
“o primeiro trabalho deve ser esse: acredito em ti, confio e vice-versa. De vez em quando não é 
fácil, há as pessoas que quando tu dizes: ah, não é assim. Ficam um bocado melindradas e aquilo 
em vez de ajudar, volta atrás. Por isso é que eu estou a falar também da emoção. Porque de facto 
não estás ali só a trabalhar tecnicamente, estás a trabalhar com emoções e de vez em quando não é 
fácil e pode haver bloqueios. Tanto de um lado como de outro. Imagina que és um encenador, que 
está a falar com um ator que acha que aquilo que tu dizes não… (risos) ou que está sempre a pôr 
em causa… o encenador de repente pode não conseguir. Começa a ficar inseguro por causa 
daquele ator… (risos), já não consegue dirigir, começa a dizer: ele que faça!” 
Tudo isto torna também a tarefa do encenador, complexa, pois implica lidar e orientar a 
construção de sentido de uma diversidade de propostas que emergem da subjetividade dos 
sujeitos: 
“se estivermos todos recetivos, é mais fácil… Pronto, depois há atores que têm um bocadinho mais 
de noção do todo. Que não estão só tão ligados só ao trabalho deles e isso por um lado é bom 
porque te questiona … Mas por outro lado, de vez em quando não queres estar já a pensar naquilo. 
Achas que aquilo não é importante, naquele momento. Mas para ele é, pronto, e começa ali a 
questionar. Depois há uma coisa que acontece muito que é: acham de repente, alguns, que tu sabes 
tudo o que queres e tudo… tudo, pronto! E então, se de repente acham que não, pensam: isto não 
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está bem, há aqui qualquer coisa que não está bem! E isso faz parte, mas há pessoas que estão 
mais relaxadas a esse nível e aí, se calhar, a coisa flui mais facilmente” 
Este papel orientador acontece tanto na dimensão coletiva como individual do trabalho 
de criação:  
“As pessoas são diferentes e… aquilo que tu dizes em grupo não vai servir àquela pessoa. Mas por 
outro lado, de vez em quando é preciso uma certa frieza e, quando tu falas assim com o grupo, é 
mais frio do que quando vais àquele e àquele e àquele. É bom jogar com essas duas coisas” 
Estas são questões com as quais se vai lidando na ação e que exigem do encenador uma 
certa capacidade de improvisação “acaba por ser um trabalho bastante… não sei, ligado às 
pessoas, não é? A gestão. Gestão, mas de pessoas. E de emoções”. Ainda relativamente ao 
trabalho dos atores Judite revela porque não optou por esta atividade: 
“acho incrível as pessoas que se expõem assim dessa maneira: os atores. Não sei, estão ali. Depois, 
de repente, pode acontecer alguma coisa… esquecer o texto… (risos) e eu depois, quando fiz a P. 
entrava. Então, era: começava o espetáculo, começava a peça na primeira frase que dizia… 
(respiração ofegante). Oh, pá, não dá! Quer dizer, depois não curtes nada. Chega a um momento 
em que eu até saía, não sei muito bem como é que eu saía, mas eu ficava sempre em pânico que 
me ia esquecer de tudo… Pronto, também tem muito a ver com esta coisa do texto, de esquecer do 
texto, que acho que deve ser um pânico. Não sei. Para mim, era. E então também não faz bem, não 
é, não vais fazer uma coisa que não te faz bem” 
O trabalho do ator implica a articulação de algumas tarefas que também pela sua 
complexidade e dificuldade podem fazer antever o potencial desenvolvimental desta 
atividade. Também para Álvaro a dificuldade destas tarefas é um tema por si abordado. Para 
ele, o desequilíbrio (Flavell, 1982) é uma constante na atividade do ator. Assim, um dos 
aspetos onde, no teatro, se evidência este desequilíbrio constante é na contínua necessidade de 
articular as vicissitudes do contexto teatral, com as do macro contexto social. Tal como 
Blimunda revela que as regras latas de gramatização de uma arte coletiva como o teatro, cada 
vez têm menos lugar num macro-contexto cada vez mais dominado por valores hegemónicos 
individualistas (e.g., Coimbra & Menezes, 2009; Lacan, 1953/1980; Lévi- Strauss, 1958; 
Marx, 1858/1969), o que talvez preconize o seu fim: “Nós somos artistas, pertencemos a uma 
arte, digamos assim, que é uma coisa coletiva, é uma coisa de grupo”. Isto faz com que seja 
necessário encontrar forma de lidar com o dissenso (algo dificilmente compatível com 
tendências utilitaristas e funcionalizantes): “estamos sempre acompanhados por um grupo 
grande de pessoas e a disciplina de grupo é terrível. Porque nem sempre estamos todos a 
ferver à mesma temperatura”. No mesmo sentido, também a tendência de compreender, 
integrar e adotar as palavras e o ponto de vista do outro, não vai ao encontro das tendências 
dominantes: 
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 “as palavras não são minhas, são doutro qualquer, então tenho que vencer esse desequilíbrio - 
mais um desequilíbrio - tentar fazer com que as palavras que outro escreveu de repente façam 
sentido na minha cabeça e façam sentido de uma forma que me pareça justa e primeiro que esteja 
equilibrado com ela - se é que alguma vez vou estar - é uma luta, uma luta contra o desequilíbrio 
outra vez” 
Tudo isto faz com que seja cada vez mais difícil reunir as condições necessárias para 
realizar o trabalho artístico teatral “Portanto é um trabalho duro, difícil”. A situação ainda se 
torna mais complexa e talvez paradoxal, no jogo que emerge da dificuldade em equilibrar o 
conforto e o desafio necessários à criação. Porque a criação implica necessariamente uma 
dinâmica assente num determinado grau de desequilíbrio e de incerteza e para viver com isso 
é preciso encarar estes processos, como processos normais da vida, o que se torna difícil de 
transportar para fora do contexto teatral: 
“é terrível, é tu estares desequilibrado, ok? Mas também tu nunca podes estar equilibrado porque 
de repente na ação, na contracena, no jogo, tu não podes ir para lá com as certezas todas de uma 
coisa completamente organizada, completamente confortável em ti. Isto é diabólico porque é um 
esquema em espiral que nunca mais acaba. Tu aproximas-te e afastas-te. E estar sempre nesse 
movimento de aproximação e afastamento do que quer que seja que tu procuras, isso é de um tipo 
ficar maluco se não pensar nestas coisas como sendo a coisa mais banal que possa existir. Sim, é 
um trabalho. É um trabalho como outro qualquer, com características que fazem dele uma coisa 
especial, ok? Porque partem do homem e do quão complexo ele é, mas não é mais do que isso” 
O espaço para a ação do outro é imprescindível, mas cada vez se torna mais clara a 
utilidade de enquadrar a complexidade humana num contexto reducionista (Stiegler, 2005) e 
também no contexto teatral se observa este reducionismo progressivo. Contrariamente a 
outras artes o teatro ainda tem a desvantajosa particularidade de ser efémero, não se prestando 
a deixar vestígios materiais (quantificáveis e comercializáveis), pois assenta no 
estabelecimento de relações presenciais de partilha (e.g., Adame, 2011a; Artaud, 1938/1996; 
Brook, 1968/1996; Grotowski, 1968/1975): 
“porque é que um fotógrafo ou pintor, ou o que quer que seja, pinta determinada paisagem? É 
porque de repente ele quer fixar aquele momento, quer guardá-lo para além de si próprio, quer 
guardá-lo para além do seu próprio tempo. Nós, no teatro, não é exatamente isto… isso é 
exatamente o oposto daquilo que fazemos. Nós fazemos para acabar no momento em que o 
fizemos” 
Álvaro considera extraordinária a importância do outro e das suas experiências para o 
reconhecimento do sujeito e daí o destaque que atribui à dimensão relacional, enquanto 
dimensão diferenciadora da atividade teatral (apesar de todas as dificuldades e desequilíbrios 
que isto representa num contexto como o atual): “temos que viver com isto assim… viver 
mais ou menos apaziguados com a natureza daquilo que fazemos. As coisas são assim para 
nós como já foram para tanta gente mais e vão ser para gajos que hão-de vir depois de nós”. 
Álvaro diz terem-lhe sido proporcionadas experiências únicas, de difícil explicação, mas reais 
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e partilhadas com outros sujeitos, que dificilmente lhe seriam proporcionadas por outras 
profissões (Grotowski, 1968/1975): “apesar desta intranquilidade toda, há momentos em que 
podemos ser completamente felizes e são raros esses momentos (na vida). Felizes, porque 
estamos completamente apaziguados connosco, com aquilo que fazemos”. Apesar de todas as 
dificuldades o balanço não pode deixar de ser positivo. A propósito disto deixa um exemplo 
de experiências indeléveis relativas a um espetáculo em que participou: 
“Percebes que já passaram não sei quantos anos e apesar desta intranquilidade toda, nesse 
espetáculo, nessa representação, eu tive essa sensação completamente... quente… resolvida de em 
simultâneo eu ser as duas coisas: ser o actante e o expectante. Eu vi-me a fazer... eu fui ver-me. Saí 
para me ir ver fazer e, no caso, de até gostar do que estava a ver. E depois de pensar: mas o que é 
que eu estou aqui a fazer, mas que merda é esta? Eu tenho que ter ética, não posso estar aqui fora 
a ver-me, eu tenho que estar é a fazer… mas eu estou a fazer… Imagina que estar a fazer não é... 
uma coisa assim do género… e de regressar. Portanto, esse foi o momento talvez mais gratificante 
do meu trabalho enquanto ator, mas isto aconteceu-me uma vez” 
Esta é uma das experiências que o fez continuar, que resume um momento 
extremamente complexo (Konijn, 1995) de descoberta que acontece em plena ação cénica. 
Primeiro há uma singular sensação de plenitude, depois uma dúvida (conflito) que se levanta 
no confronto com noções éticas anteriores sobre o trabalho de teatro e por fim a revelação da 
descoberta de algo novo, no caso, que aquilo que tinha aprendido ser o trabalho do ator, 
poderia ser outra coisa. Estas novas capacidades e possibilidades passam a configurar novos 
limites para as suas próprias possibilidades de gramatização. Um momento assimilável a uma 
reestruturação que se traduz em desenvolvimento – que acontece durante (e sem interromper) 
o decurso de uma récita. 
O facto de outros colegas lhe terem contado experiências semelhantes também foi 
importante para o reconhecimento e validação dessa experiência peculiar, potenciando o 
desejo de explorar mais essa possibilidade (de ser simultaneamente atuante e espectante): 
“bem, sermos os dois ao mesmo tempo, (a mim já aconteceu e admito que já tenha acontecido 
a mais gente, concretamente a esta colega)… de repente, faz-nos pensar: ei, pá, como é a 
próxima vez?”. Sendo também validada por pessoas que assistiam no público que puderam 
também confirmar o “clima especial” dessa representação, algo assimilável ao que a 
investigação tem vindo a revelar sobre o funcionamento empático, nomeadamente, durante 
uma experiência estética (Calvo-Merino et al., 2005, 2008): 
“no fim dessa representação, o que é incrível é que havia como que essa perceção mesmo não 
tendo sido dito, não sendo verbalizada. Colegas que, por qualquer razão, estavam a ver o 
espetáculo... perceberam esse clima... especial. Esse espetáculo proporcionou-me momentos 
incríveis” 
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A intranquilidade inerente à atividade teatral tem, portanto, um lado que pode ser 
compensador: 
“esta intranquilidade é uma intranquilidade que de repente também se pode resolver de uma outra 
maneira, quer dizer, propiciando momentos incríveis que dificilmente outra qualquer profissão… 
(apesar deste estado comatoso para que estamos todos a caminhar e sendo inevitável este coma 
para onde estamos todos a caminhar)… nenhuma outra profissão nos oferece”.  
O teatro ainda apresenta, por exemplo, a possibilidade de fugir a uma realidade que se 
vem apresentado cada vez mais monolítica:  
“a primeira coisa que atrai é nós podermos fugir de uma realidade mais ou menos formatada, 
resolvida (mais ou menos resolvida pelo menos). E esta porta que se abre pode ser sempre uma 
coisa nova. E portanto a rotina… (havendo rotinas), é uma rotina prazerosa, porque é uma rotina 
que passa por sítios que nós não conhecemos - essa pode ser uma das razões (que nos atrai)” 
O contexto teatral proporciona portanto, a possibilidade de desenvolvimento, 
minimizando (ainda que com dificuldade) o peso cada vez maior que a repetição assume na 
esfera das atividades humanas. Perante isso, o teatro pode apresentar-se como uma alternativa 
ao desinvestimento do sujeito em comportamentos compulsivos e aditivos: 
“se as coisas não correm mal de todo propiciar-nos-ão experiências como estas que dificilmente 
serão encontradas noutros lugares, noutros sítios e, no meu caso concreto, não precisei de álcool 
nem de drogas para ter este tipo de… pelo contrário, tive que estar sempre o mais sóbrio possível 
para me resolver” 
Fala também de uma determinada tradição histórica do teatro que está associada a um 
sentido de missão de “educação pela arte” que conseguimos encontrar, por exemplo, no 
trabalho de Brecht (1939-1955/1999) e similarmente, apesar dos seus diferentes contornos 
Grotowski (1968/1975), algo que se tem vindo a perder apesar de ter deixado marcas:“falando 
de mim, da juventude um bocado tardia, o teatro para mim era uma missão, e eu sentia-me 
importante como se fosse um missionário envolvido na resolução de um problema”. Algo a 
que também assistiu como espetador: 
“a coisa era tão genuína, tão generosa que no momento da minha formação, eu percebi que nunca 
seria capaz de fazer como um grupo de gajos… como coisas que eu vi. E estive à beira de desistir, 
de ir embora, de não querer ser. (Porque) isto só é possível quando um tipo é absolutamente 
generoso e não espera nada em troca, apenas na tentativa do prazer de fazer cumprir esta coisa: 
descentralizar, educar, sensibilizar” 
Uma tal premissa torna-se progressivamente mais difícil em contextos em que se assiste 
à assimilação acelerada do incalculável pelo calculável (Zizek, 2002/2006). 
Para o encenador Bernardo, a condição humana é precária e a condição do ator é um 
bom reflexo desta fragilidade e precariedade. No seu caso pessoal foi o facto de ter esta 
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imperfeição e falibilidade demasiado conscientes, uma das principais razões pelas quais 
abandonou o palco, recusando a acomodação ao desconforto que lhe provocava: 
“ser ator é uma coisa muito limitada e depois eu quando era ator tinha esta autoconsciência. Eu 
acho que foi isso que me levou a parar. A querer ser (encenador)… Não é possível gerir a 
profissão dessa maneira, torna-se um suplício diário estar sempre a auto vigiar-se em cada 
representação que se faz” 
Relativamente à empatia que sente pelos personagens da nossa vinheta, exprime-se da 
seguinte maneira: 
“eles não existem uns sem os outros de maneira que não posso tomar partidos… aliás não o faço 
nas encenações. O termo relacional no teatro, creio que é uma coisa muito interessante. É a partir 
disso que se comunica, construindo, com os espectadores e é pela diversidade que todas as pessoas 
podem ser tocadas mesmo sendo pessoas muito diversas. É por essa organização… esse cosmos 
nas peças de teatro, que geralmente as pessoas acabam por ser tocadas”. 
Para Bernardo a diversidade é necessária e extremamente importante por permitir 
relações de complementaridade entre elementos que perfazem um contínuo. À semelhança do 
mundo, cada peça de teatro é um cosmos em que cada sujeito não é dispensável. No contexto 
da construção e apresentação do espetáculo de teatro é esta preservação da diversidade cénica 
que permite ir ao encontro da diversidade que o público comporta. No seu caso diz sentir 
empatia por ambos os personagens: “Se é que se pode dizer isso eu acho que já passei pelas 
duas, portanto, já passei pelas circunstâncias das duas personagens”. A distinção maior entre 
deles é relativamente à forma de encarar o mundo, o que vem a ser inevitável para todos os 
sujeitos “haverá uma que eventualmente é mais positiva e há outra que é mais negativa mas 
não há como fugir a isso, não é?”. Este facto tem, sobretudo, a ver com os recursos que cada 
sujeito tem para gerir a sua própria vida na sua relação com o mundo e com os contextos em 
que se insere “o problema é como nós gerimos uma vida. Com os recursos que temos e com a 
sorte, o destino… com tudo o que está á volta que vai rolando connosco.”. O problema traduz-
se na necessidade, que cada sujeito tem, de encontrar a sua felicidade e a felicidade não é 
alguma coisa que se possa padronizar socialmente, pois refere-se à singularidade de cada 
sujeito: 
“não faço julgamentos. Acho que cada pessoa tem os seus recursos. Nem toda a gente é feita para 
andar de barco, ou andar a pé. Não há padronização – quer dizer eu espero que não haja – não quer 
dizer que não haja… Há tentativas de padronização, mas eu acho que quanto mais diversidade, 
melhor” 
Até certo ponto, concebe a arte como um espaço paralelo de ficção, que pode apontar 
alternativas a um mundo que está longe de ser ideal, exprimindo afinidades com as opiniões 
de todos os anteriores entrevistados: 
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“(os artistas) criamos a nossa história paralela sem que nos consigamos subtrair à história do 
mundo, obviamente. Antes pelo contrário, o teatro está… estamos em casa… fazemos parte disso 
(do mundo) mas temos essa capacidade de criar um espaço paralelo, tecer as nossas ficções” 
Nesse espaço paralelo, a relacionalidade e a complementaridade entre os diferentes elementos 
do mundo torna-se enfim possível. Em última instância cada obra de arte é um apelo à partilha 
e à complementaridade, reforçando a construção de significados e a necessidade do 
estabelecimento de relações (de partilha) como elementos essenciais da condição humana:  
“No nosso meio nós temos duas diferentes presenças: há aqueles que fazem e há os que usufruem 
daquilo que fizemos, não é? Isso é o extraordinário: não é uma dicotomia é uma complementaridade. 
Nós fazemos para alguém. Não fazemos para a gaveta, fazemos para alguém. E isso é sempre… há 
sempre uma espécie de apelo” 
Trata-se de um apelo ao reencontro entre os sujeitos, numa dimensão incalculável onde se 
torna possível a co-criação de mundos, intencionado explicitamente também por autores como 
Grotowski (1968/1975) ou Brook (1968/1996). 
Este encenador apresenta também um curioso ponto de vista relativamente a uma 
realidade macro contextual que se vem apresentando cada vez mais inabitável. Como nota de 
esperança, a sua perspetiva é a de que este deserto do real (Zizek, 2002/2006) provocará o seu 
próprio esgotamento, transmutando-se em diferentes perceções sobre a realidade: “Não sei se 
este excesso de realidade não se vai transformar num esvaziamento do real enquanto uma 
espécie de perceção que a vida é uma ficção”. Nessa linha fica a interessante ideia de que esta 
mudança de perspetiva sobre o real, poderá passar por uma questão de necessidade: 
“Tem de ser, senão o ser sucumbe à monstruosidade, o cataclismo … a visão caótica. Porque nós 
já percebemos que a ordem é muito… embora esteja tudo ligado… é de tal maneira monstruoso o 
sistema que a gente não percebe como é que está tudo ligado” 
Para além de tudo o resto, torna-se claro também um forte apelo à desproletarização 
(Stiegler, 2005; Stiegler, Giffard & Fauré, 2009), para o que, a arte, também poderá dar o seu 
contributo. 
Também Alberto apresenta domínios onde se exprimem as dificuldades resultantes da 
assimilação do incalculável pelo calculável. Para este ator, o teatro tornou claro que a ação é a 
base onde assenta a produção de conhecimento (Piaget, J.& Inhelder, B. (1966/2007). Este 
conhecimento passa por processos de reconhecimento que constituem uma base que permite o 
desenvolvimento de capacidades, ou seja há uma ordem que o sujeito constrói a partir da 
ação, mesmo quando esta tem conotações negativas: “uma pessoa depois vai arranjando 
unhas. Vai deixando crescer as unhas para tocar as guitarras”. Dá como exemplo os exercícios 
da técnica de Clown em que se exploram situações de “flop” (falhanço) que fazem com que 
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um ator vá ganhando domínio sobre o conhecimento das suas capacidades e perceber que, o 
falhanço, o erro (Silva, Menezes & Coimbra, 2013) pode ser um espaço viáveis de 
comunicação, de transformação, de liberdade e de prazer: 
“quando tu fazes aqueles exercícios de low satus (desempoderamento) em clown, onde uma 
pessoa se sente à beira do flop (falhanço). Flop no sentido de… (reproduz som de falta de ar) e 
isso é engraçado, não é? Agora… é fixe o ator ter o domínio disso e por sua vez ter prazer nisso, 
nesse low status” 
Tal perceção passa pela necessidade de o ator assumir a situação real, para partir daí 
agir e transformar a sua situação. A partir desse momento encontra ao seu dispor uma série de 
mecanismos (nomeadamente físicos e emocionais) que se manifestarão em seu favor, no 
sentido de o ajudar nessa transformação (Barrett, 2006; Damásio, 2003; Izard, 2009). Neste 
caso o ator aprende no seu trabalho a perceber como não colocar impedimentos a essas 
manifestações físicas (impulsos), para posteriormente lhes dar continuidade e transformar a 
situação em que se encontra. Dessa maneira o ator procura estabelecer comunicação com o 
público (empática), não criando impedimentos ao reconhecimento e expressão dos seus 
estados psicológicos (sinceridade). nem aos mecanismos naturais de resolução de problemas: 
“assumires a coisa que realmente se está a passar na altura, que é: tu em frente a um público sem 
nada ensaiado. Há realmente uma sensação de desconforto e o corpo começa a responder de uma 
forma que tu nem pensas nela. Mas começa… (reproduz sons incompreensíveis de um corpo a 
responder) e de repente é: percebeste que o teu corpo está a trabalhar para ti. Tu não tens que fazer 
nada é, realmente, só respirares e dizer: Pronto olha… aqui é assim!...” 
Reconhecendo que nem todas as propostas de trabalho do ator são feitas neste sentido: 
“Também depende da natureza do trabalho”, aprendeu que, a natureza de cada trabalho que é 
proposto ao ator deverá ser um fator a ter em conta na sua escolha. Algumas propostas de 
trabalho não estão de acordo com as do ator e isso pode levar a maus resultados (tal como 
refere Inês), sendo importante, perceber de antemão quais são as limitações dos pressupostos 
que se pretendem explorar: “Criar umas balizas. A mim não me interessa se são balizas muito 
juntas ou muito longe, agora acho que é importante termos umas balizas, porque se tu não 
tens balizas é tudo. E tudo é nada”. Evidenciando uma visão sobre a realidade como 
constantemente mutável (em ambas as entrevistas), as suas preferências vão mudando e vão 
sendo construídas progressivamente, de acordo com as experiências teatrais que vai 
acumulando ao longo da sua vida (Perry, 1970): “eu pensava que quanto mais liberdade 
(vamos falar em termos de liberdade) tínhamos podíamos fazer mais coisas, mas eu acho que 
é ao contrário agora. Quanto mais estreitas são as balizas mais liberdade tu tens. Eu acho. Ou 
melhor tenho vindo a sentir isso”. Até porque pode haver muitos mundos diferentes a explorar 
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dentro da mesma proposição “são dois mundos, a inspiração é um mundo completamente 
diferente da expiração”. 
O tipo de investigação teatral que gosta de fazer vai ao encontro do assumir de estados 
psicológicos reais e isso implica uma “grande abertura” por parte do ator. Este deve perceber 
se o sítio onde está pode comportar este tipo de experiências, ou seja, quais as perspetivas 
dominantes do contexto em que se encontra: 
“perceber o sítio onde estou: se eu posso utilizar estas sensações ou estas emoções como uma coisa 
que possa servir àquilo que eu estou a fazer. Se servir, é simplesmente: Ok, está tudo! Eu aqui 
neste momento sou assim!? Não sei aonde é que hei de por as mãos, não sei o quê (reproduz som 
de ladainha)… assumir isto (fragilidade) é uma abertura para mim” 
Caso não seja possível este assumir (exploração em contexto) de sensações e estados 
psicológicos para os transformar no trabalho teatral, torna-se necessário encontrar 
alternativas: “aí tu tens depois que, no teu processo de ensaio, perceber como é que isto pode 
não acontecer. Tipo: Ok, senta-te ali (reproduz sons de negociação). E vamos para situações, 
se calhar, mais standard”. Entendemos aqui um trabalho possivelmente menos criativo e mais 
previsível de pendor funcionalizante e repetitivo, que não assenta, tão evidentemente, em 
processos de experimentação e exploração de si mesmo. Processos esses que permitem uma 
sintonização e comunicação entre o corpo e a mente, que podem ocorrer através de muitas 
maneiras: 
“Escuta. Perceberes-te. Para mim, é chegar à sala de ensaios e deitar-me no chão. Um dia é assim, 
outro dia pode ser… perceberes como é que tu estás… como é que as tuas ligações (volto outra 
vez às ligações)… como é que está a tua comunicação cá dentro (simula um telefonema a si 
próprio): Tou? Alô, está tudo? Como é que tu estás hoje?” 
Esta sintonização entre o corpo e a mente não tem um padrão definido. Cada pessoa vai 
construindo esse reconhecimento de si da forma que encontrar mais confortável e com base 
nas suas experiências de si mesmo. Varia de acordo com a singularidade de cada sujeito (e 
também de dia para dia) e por essa razão, não se aprende a não ser pela via da exploração, não 
se podendo resumir a competências específicas (Coimbra, 1991b). Alberto dá um exemplo: 
“O palhaço entra no circo e tem que estar com uma emoção de feliz. Eu acho que o importante é 
perceberes como é que tu estás primeiro. É do tipo: estou todo fodido não me apetece estar aqui, 
estou todo comido não me apetece estar aqui, o carago, não sei o quê! Ok, eu estou assim hoje... 
estou assim. E preciso de entrar em cena (reproduz sons de felicidade) feliz. Como é que 
comunico comigo para que isso seja possível? Aí a linha tem que estar disponível pelo menos 
(simula um telefonema para si mesmo): men, eu preciso desta cena, como é que vamos chegar 
aqui a um acordo, se faz favor? Depois entramos… pode ser do tipo… corres, cansas-te 
fisicamente, suas, deitas cá para fora, gritas e o carago e não sei o quê (grita), os bichos todos 
(reproduz sons de catarse): Estou, como é que estás? Estou todo fodido mas pronto, já estou mais 
um bocado não sei o quê. Ou então… como estava a dizer, deitas-te e respiras e é assim que vais 
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comunicando… sei lá, cada dia é um dia, cada dia vais percebendo como é que está a linha. Eu não 
acredito que haja uma fórmula de comunicação de… todos os dias” 
Este tipo de abordagem pressupõe um contexto de funcionalização do ator (Benjamin, 
1916-1940/1992; Brook, 1968/1996; Grotowski, 1968/1975; Stanislavski, 1936/2009) e não é 
o tipo de trabalho com que Alberto mais se identifica. A sua preferência vai no sentido de um 
trabalho criativo que tem em conta a variabilidade dos estados psicológicos, para num 
contexto de espontaneidade, explorar (também com o público) as suas várias (e imprevisíveis) 
possibilidades de transformação (Brook, 1968/1996; Grotowski, 1968/1975; Lecoq, 2001). A 
negociação consigo mesmo é sobretudo importante quando o ator tem que cumprir uma 
função específica imposta por um outro (normalmente o encenador), mas quando o ator se 
encontra livre em palco, a negociação consigo é de natureza diferente: “pode ser realizado de 
várias formas. Agora… tem que haver uma negociação (risos). Isto se o espetáculo pedir isso. 
Se o espetáculo me pedir: vai como tu estás... Isso é o que eu gosto: vai como tu estás!”. 
Este é um processo de aprendizagem e descoberta de possibilidades que não é exclusivo 
do teatro: “É um processo de aprendizagem com coisas más e coisas boas ou menos positivas 
e mais positivas. Os gajos que fazem a apneia (também) têm que perceber como é que 
reduzem o ritmo cardíaco para estar lá em baixo não sei quantos minutos”. E o fator mais 
importante para poder realizar esta investigação tem a ver com a “limpeza entre os canais e 
comunicação” para o qual a respiração é um fator importante quando se pretende iniciar uma 
sintonização entre corpo e mente: 
“Respirar... respirar… breathe in, breath out, breathe in, breath out... acho que é mesmo 
importante: respirar limpa… é quase como uma vassoura no canal de comunicação (reproduz 
som): varre para cima, varre para baixo (risos) e aquilo vai limpando o canal de comunicação e 
vai-se ali chegando a um acordo” 
Refere o trabalho de confronto com o desconhecido como uma possibilidade constante e 
renovada de descoberta, de (auto e hétero) conhecimento: “é perceberes outras coisas além da 
tua própria realidade, estás a ver?... E isso é muito giro”. Retomando a sua teoria da primeira 
entrevista: 
“quanto mais fora estás… eu não sei explicar isto muito bem (talvez numa improvisação). Quanto 
mais fora (de ti), mais estás com os outros… mas estás contigo. Não sei... é muito interessante, 
sendo que, eu acho que primeiro de tudo tens que estar contigo” 
Por seu lado Reis, relata uma experiência teatral que reforça, entre outras coisas a forma 
articulada como ação e a reflexão operam na produção de noções mais abrangentes de 
compreensão da realidade (Guidano, 1991). Neste caso, um episódio negativo de relação com 
um encenador, revela que ao estar envolvido na ação e nos acontecimentos, não se torna 
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possível compreender e refletir sobre o que se está a passar sendo que apenas a posteriori se 
torna possível compreender os acontecimentos experienciais: 
“quando estás a ver a coisa muito em cima tu não te consegues aperceber de fora: Não, eu tenho de 
ter cuidado com este tipo! Este tipo não sabe encenar, dá-lhe adrenalina estar ali a oprimir uma 
pessoa e está a tirar o seu prazer disto. Só percebi depois” 
Tal experiência permitiu-lhe, a posteriori, relativizar e reconsiderar as possibilidades de 
relacionamento entre ator e encenador (também propostas por Judite, Álvaro, Inês e Alberto). 
Neste caso, compreendeu que, quando sob pressão do encenador o seu estado de auto-
consciência e vigilância era tal, que tornava impossível a ação e a interação (Sprinthall, 
1991a) com os outros (indispensável para a atividade teatral): 
“Essa coisa de excesso de… eu não me conseguia mexer sequer. Eu não conseguia representar, 
não conseguia ouvir os outros atores. Pôs-me num estado de autoconsciência tão grande… ter que 
olhar para mim próprio, que eu não conseguia fazer absolutamente nada. E repetia erros e depois já 
gaguejava por todos os lados” 
Estas conclusões tornaram-se possíveis porque não cedeu á tentação do evitamento: “a 
tentação foi não ir mais. Mas como acho que sou mais forte do que isso… o tipo pôs-me 
contra a parede e saiu uma espécie de instinto… parece que… força”. Afirma que perante tais 
circunstâncias foram acionados mecanismos instintivos seus, que lhe deram força para 
persistir e reagir à opressão que vinha sofrendo (Damásio, 2003; Laakso, 2011): 
“comecei a reagir contra ele e a usar o… (como sou um tipo bem educado não lhe gritei cá fora, 
mas depois com o texto, comecei a fazer contra ele e comecei a descobrir outras coisas). Comecei 
a representar finalmente, mas muito a custo. Foi uma experiência terrível… eu queria mesmo 
desistir de fazer teatro, se não fosse tão teimoso… persistente.” 
A sua reação permitiu-lhe ir descobrindo outros processos e mecanismos do seu 
funcionamento e a transformar as suas emoções, bem como a realidade em que se estava a ver 
envolvido. Neste caso específico, tratou-se de uma exploração que permitiu a materialização e 
transformação de sentimentos em ações por processos de condensação e deslocamento 
(Barthes, 1964/2007; Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999). Processos que a atividade 
artística permite realizar de uma forma, algo, livre: 
“Acho que os ensaios te libertam uma espécie e energia… ficas mais livre. Mas a raiva também 
faz isso… correu-te mal o dia, estás preocupado, chegas ao ensaio e descarregas tudo ali. E não 
quer dizer que descarregues com raiva… pode ser uma cena do Romeu e Julieta, portanto tu vais 
amá-la mais do que nunca. É uma coisa que a vida artística tem de boa que é tu consegues 
canalizar os teus sentimentos através de uma expressão”. 
Por vezes isto conduz a erros na interpretação do personagem, por exemplo, mas no 
contexto da criação estes “erros” tornam-se importantes para acolher ou descartar 
possibilidades: “Às vezes leva a desastres… coisas muito ao lado. Um dia pegas num texto 
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qualquer, vais cheio daquela raiva ou não sei quê… vais ver passado uns dias, pegas naquilo e 
deitas fora”. Este episódio levou-o também a repensar a responsabilidade que o encenador 
tem que ter no desempenho do seu trabalho uma vez que a sua função é relacional e baseada 
na confiança, no sentido em que (tal como referido por Judite), devolve ao ator “uma imagem 
de si que ele não consegue ver”. Esta função confere, ao encenador, um poder que pode 
potenciar o desenvolvimento, mas também pode levar à destruição da relação de confiança: “a 
responsabilidade é levar com estas pessoas todas. Como tu podes destruí-las. Isso é um poder 
assustador, por um lado, mas por outro lado também tem o poder de transformação das 
pessoas”. No seu lado positivo potencia uma transformação passa pela aceitação de uma troca 
de perspetivas, numa base de confiança. Quando isto acontece, torna-se num contagiante 
movimento de partilha: “essa energia também é contagiante – era aí que eu queria chegar – se 
tu trazes essa força e a utilizas como deve ser também podes contagiar os outros e eles 
também te entregam uma coisa qualquer”. Instalando-se estas condições de 
complementaridade, confiança, comunicação e encontro, até os estímulos negativos têm a 
capacidade de ser transformados, propiciando momentos de criação e beleza. Para este 
encenador estes pressupostos são essenciais no trabalho de teatro: 
“Às vezes até são momentos de crise exterior. Tipo… de gritar: Mas não pagaram os salários! É 
uma discussão horrível, discutimos todos, gritamos uns com os outros e depois, a seguir, há um 
momento de encontro e as pessoas criam. Às vezes é mesmo só… alguém trás ali esse ponto de 
foco que vai transformar. E quando isso não acontece de todo é insuportável trabalhar em teatro”.  
Alguns encenadores têm a capacidade sistemática de criar estas condições: 
“há aqueles tipos iluminados que parece que têm sempre a palavra certa para num dia fazer o ator 
sentir-se o pior do mundo e, vai ser pelo melhor: isto provoca um turbilhão, que o obriga a ser 
extremamente criativo quando chega a hora certa” 
Note-se que esta afirmação apresenta noções sobre o processo de desenvolvimento 
assimiláveis aos conceitos de Piaget (1972/1977) de conflito cognitivo e abstração reflexiva. 
Para este encenador, o teatro cumpre também uma função de espelho dos contextos 
sociais (Blair, 2009; Gallese, 2005; Calvo-Merino et al., 2005, 2008; Shakespeare, 1603-
1606/2001; Stanislavski, 1936/2009), propondo a construção de uma determinada realidade 
que permite aos sujeitos, identificar elementos de si e da sua própria construção da realidade. 
Funciona como elemento de distanciação que permite ao espectador compreender aspetos da 
realidade (intra e intersubjetiva), relativamente aos quais poderá querer tomar ação:  
“conseguimos ser espelhos do outro. Ele vê-se e apercebe-se que pode querer mudar alguma coisa, 
por um lado, por outro lado também há esta história de o teatro nos obrigar a ouvir as palavras 
certas sobre certos sentimentos” 
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Para além do acontecimento teatral estimular a participação ativa do sujeito no ato 
construtivo da realidade, também potencia uma compreensão mais abrangente do mundo: 
“nós ao lermos um Shakespeare estamos a pôr as palavras certas nas coisas, estamos a nomear 
as coisas e ao nomeá-las as pessoas também estão a falar melhor, pensar melhor, viver 
melhor”. 
Por seu lado, Madalena revela também já ter sentido não saber estar em palco (tal como 
Lina na vinheta). Tendo já tido um tempo suficiente para ressignificar a sua experiência, conta 
como postriormente interpretou a sua experiência negativa de palco, nas suas causas. A sua 
história evidencia multidimensionalidade do ser humano (Blair, 2009) e a forma como atuam 
os processos de transferência - metonímia e metáfora (Lacan, 1957/1999) - tanto na pessoa 
humana (no teatro e na vida em geral).  
Primeiro durante uma peça apercebeu-se da sua má prestação em palco: 
“as duas primeiras semanas correram muito bem e até com alguns elogios rasgados porque até já 
não fazia teatro há muito tempo (desde que comecei a encenar). E assim de repente, de um 
momento para o outro (de um domingo para uma quarta) virei uma canastrona que não se 
aguentava (risos). E eu sentia: estou mal, estou a fazer tudo por fora… tudo, tudo por fora. E não 
conseguir dar a volta. E sentir-me envergonhada no momento do agradecimento… estive três dias 
assim.” 
Estas sensações negativas despertaram-lhe o desejo de mudança: “Ou dou a volta ou mudo de 
profissão, porque não quero sentir mais isto”. Ao terceiro dia (de espetáculo) resolveu parar e 
pensar sobre o que poderia estar a despoletar o problema e conseguiu chegar a uma conclusão: 
“Estive mesmo a perceber: O que é que me está a fazer mal o que é que me está a perturbar? E de 
facto aconteceu que (foram) algumas coisas naquele texto. Era um texto sobre a segunda guerra 
mundial e eu fazia uma deportada num campo de concentração em Ravensbruck. Tinha uma carta 
(e eu percebi exatamente onde é que me despoletou essa cena): ela (personagem) sabe que vai 
morrer nesse dia e despede-se… deixa (a carta) para o marido e para a filha. E de facto foi essa 
carta” 
E interpreta os processos que lhe trouxeram esse mal-estar: 
“Eu transferi o que ela estava a sentir nessa despedida, para as perdas que eu tinha tido 
recentemente e para uma que eu estava cheia de medo que acontecesse (e isso é ser mau ator). Eu 
transferi. Deixei-me levar por aquilo e deixei de ter a capacidade racional de perceber: eu não 
posso estar a sentir isto. Eu tenho que sentir enquanto Olga, não posso sentir enquanto Madalena. 
E o problema é que eu comecei a sentir enquanto Madalena. e deixei de sentir com a personagem e 
depois foi uma grande confusão. Eu depois já não estava em lado nenhum. Portanto, é sensação 
horrorosa de facto” 
Esta descrição parece ir ao encontro dos estudos de Konijn (1995), relevam a tarefa 
complexa do ator, que implica capacidades de diferenciação no contacto com diferentes níveis 
de emoção e a sua posterior articulação e integração: 
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“acho que foi essa carta (que eu não consigo perceber e nem sequer consigo precisar que dia foi) 
que me bateu. Era um momento de facto muito forte… doloroso. Eu sempre que lia… (que 
dizia)… aquela carta (enquanto escrevia), eu percebia o que é que provocava no público, que 
ficava de facto muito incomodado. Algumas pessoas choravam. Era muito duro ainda por cima 
porque é real, era documental. Nos primeiros dias aquilo incomodava-me… ler aquilo. Mas depois 
com alguns ensaios aquilo ficou resolvido e eu já fazia aquilo com naturalidade” 
A perceção da sua desorientação (enquanto personagem) vem a ser confirmada por um 
amigo – alguém da sua confiança – o que lhe trouxe o reconhecimento e permitiu avançar na 
procura de uma solução: 
“só no dia em que me senti francamente mal, porque eu ia mesmo mal (risos) … e felizmente tive 
um grande amigo com coragem para me dizer (a quem estou eternamente agradecida): O que é que 
se passa contigo, que eu já vi isto em bom e isto está muito mau! (risos)… e ainda bem que me 
contou isso”.  
Considera difícil de definir o momento em que se ganha consciência de si mesma “às 
vezes eu não consigo precisar quando é que acordo. Há alturas em que eu consigo saber 
exatamente o que é que me fez acordar, mas há outras que não, há outras que é gradual”. 
Quando acontecem coisas semelhantes, cada uma delas é diferente e precisa de um tipo de 
intervenção específica “Cada caso tem uma forma completamente diferente de resolver”. 
Contudo neste caso específico passou por reconstruir/refazer/ressignificar o trabalho que 
estava a fazer: “fui refazer o trabalho que fazia nos ensaios, até me encontrar. Foi mesmo um 
trabalho mais técnico até, do que propriamente emotivo, depois a emoção veio quando eu 
percebi onde é que eu estava a falhar” Esta visão faz pressupor uma inerente ideia de 
inseparabilidade entre mente e corpo (laakso, 2011; Liimakka, 2011) e acentua a importância 
de relações e confiança para o conhecimento/reconhecimento do sujeito (Guidano, 1991, 
Sprinthall, 1991a), bem como a forma como o sujeito é ativo na interpretação/reinterpretação, 
construção e transformação da sua realidade (Mahoney, 1991; Watzlawick, 1974, 1976/1991). 
Apesar desta reconstrução do trabalho confessa não gostar de revisitar as mesmas coisas 
mais do que uma vez: “é uma coisa até que nem me agrada porque eu não gosto de ler o 
mesmo livro duas vezes e estou assim em tudo na vida”. E, voltando à vinheta, considera que 
esse foi um dos erros de Ricardo: 
“porque eu tenho essa consciência de não passar pelas mesmas situações duas vezes, porque muito 
raramente dá bom resultado… Já sei o fim porque é que vou lá outra vez? Eu acho que ele insistiu 
em ler o mesmo livro duas vezes e foi esse o mal” 
Para se explicar melhor aprofunda um pouco esta metáfora entre o livro e a vida, 
referindo-se à necessidade de explorar e conhecer, para posteriormente procurar não cair na 
repetição: 
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“Ele nem sequer conseguiu ler o livro todo por isso ele não sabia o fim e esse é o mal. Ler até ao 
fim, nem que se deteste, ler até ao fim… nunca ler segunda vez… já sabemos o final! Se ele é 
bom, porreiro, deixa lá estar, se ele é mau porque é que vais ler outra vez? (risos)” 
Estas afirmações parecem ser elucidativas da importância da ação experiencial como 
criadora de bases estruturais para o desenvolvimento e da importância dos movimentos 
criativos em oposição aos movimentos de repetição. 
Síntese conclusiva 
Podemos dizer que as análises das segundas entrevistas, falam por si, no que diz 
respeito à observação de noções complexas sobre a mudança e sobre o funcionamento 
psicológico humano. Por um lado, a presença das teorias apontadas na primeira entrevista 
foram reconfirmadas: a continuidade corpo/mente (Laakso, 2011; Liimakka, 2011); relação 
entre processos implícitos e explícitos (Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999; LeDoux; 2003); 
a importância central dos processos de relacionais, exploração e partilha na gestão da vida e 
resolução de problemas (Sprinthall, 1991a). Por outro, torna-se também clara a importância 
que a a vivência teatral assume na construção da experiência do nosso grupo de entrevistados 
e as segundas entrevistas acrescentam informação relativamente a formas de como estes 
mesmos princípios têm aplicação nos contextos de vida e de criação, bem como algumas 
diferenças gramaticais que se colocam em cada um destes diferentes contextos (e suas 
implicações). Releva-se o papel central que a ação/interação, a relação e a partilha, assumem 
nos processos de construção individuais e coletivos (que encontramos tanto nos processos de 
criação teatral como em geral na gestão da vida), em contraposição a um contexto atual em 
que dominam valores individualizantes que têm tendido a tornar-se hegemónicos no processo 
de socialização, comprometendo assim as possibilidades de individuação dos sujeitos. (e.g., 
Coimbra & Menezes, 2009; Simondon, 1958/1989; Sousa, 2011; Stiegler, 2005, 2009; 
Stiegler, Giffard & Fauré, 2009). 
Se por um lado as entrevistas revelam o contexto teatral como um contexto que amplia 
as possibilidades de gramatização e objetivação do sujeito (Stiegler, 2005), por outro revelam 
a existência de uma cada vez maior pressão no sentido da funcionalização da atividade de 
encenador (e principalmente) da atividade de ator
37
. Neste sentido também são largamente 
referidos os elementos de desenvolvimento que estão presentes na criação teatral, 
nomeadamente, o papel central que o encenador enquanto condutor do processo criativo 
                                                     
37 Um movimento resultante de uma progressiva assimilação do incalculável pelo calculável, que, aliás, não 
poupa nenhum campo a esfera das atividades humanas (e.g., Stiegler, 2005, 2009; Zizek, 2002/2006). 
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desempenha na criatividade e no desenvolvimento do objeto estético – assimilável ao 
processo cognitivo-desenvolvimental de intervenção psicológica
38
 (sistematizado por 
Sprinthall, 1991). 
O encenador tem um poder transformador e um papel central no reconhecimento que o 
ator faz de si mesmo, o que implica uma relação assente na confiança mútua. Esta relação 
estabelecida deve ser bilateral: por um lado, o encenador tem o poder de transformar (ou 
“destruir” como refere Reis) e é-lhe de alguma forma devida “obediência” por parte do ator 
(Blimunda, Inês, Reis e Alberto); por outro, o ator também tem o poder de contrapor as suas 
necessidades criativas e aceitar ou recusar as propostas que lhe são feitas nesse sentido 
(Álvaro, Judite, Alberto). A qualidade e o sucesso de um empreendimento criativo nestes 
moldes, depende da qualidade da relação estabelecida entre as diversas partes que perfazem o 
todo para que depois, em espetáculo, a partilha possa incluir também o espetador nesta 
equação e transforma-lo num ato partilhado de construção de uma realidade comum 
(Grotowski, 1968/1975). 
Também são abordados alguns problemas e preocupações macro-contextuais que se 
apresentam à criação teatral que são relativas ao seu reducionismo no enquadramento das 
atividades (materialmente) produtivas (Benjamin, 1916-1940/1992). A diminuição dos 
períodos de tempo de ensaio (Blimunda, Alberto), que os modos de produção têm vindo a 
impor à criação teatral, não são de todo compatíveis com as necessidades da produção de arte, 
o parece ser, onde se sente uma das maiores dificuldades que se apresentam aos processos de 
criação artística. Evidenciando que a atividade teatral funciona dentro de moldes de 
exploração e investigação das capacidades humanas que vêem cada vez mais dificultada a sua 
aplicação fora do contexto teatral, fica acentuada a ideia de que a rigidez hierárquica, ao 
serviço de lógicas funcionalistas e proletarizantes, alastra o seu programa aos contextos da 
criação – uma tendência que seria desejavelmente inversa. Uma tal situação só se poderá 
compreender à luz de uma fraca recetividade ao desenvolvimento humano e aos processos que 
o podem promover. 
A liberdade deveria ser o pressuposto básico, tanto da criação artística como da vida, 
uma vez que constitui o objetivo último da construção de cultura. As metodologias de criação 
artística assentam na exploração dos conteúdos implícitos dos sujeitos (embodiement) através 
de processos de transformação (sublimação), um movimento assimilável aos processos de 
                                                     
38 No entanto nas opiniões expressas pelos atores e pelos encenadores, não deixam de estar também presentes 
possibilidades assimiláveis a estratégias estratégias instrutivas de intervenção psicológica (Coimbra, 1991b). 
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desenvolvimento (Ferreira, 2006). Estes procedimentos parecem produzir, por um lado, o 
reconhecimento das limitações inerentes à sua natureza biológica, por outro, a descoberta de 
diversas possibilidades de transformação e sublimação, que acrescentam elementos ao mundo 
e permitem a auto-determinação do sujeito na construção da sua realidade social, integrando e 
fundindo a natureza e a cultura (individuação técnica e individuação coletiva vd. Simondon, 
1958/1989). 
A definição dos limites da liberdade para a gramatização do sujeito vai, portanto, sendo 
definida de acordo com os tempos e os caminhos evolutivos que os sujeitos vão construindo 
intersubjetivamente. Para uma evolução que possa ser assimilável ao conceito de 
desenvolvimento (vd Ferreira, 2006), teremos que ter em conta a necessidade da promoção do 
desenvolvimento psicológico e humano (diretamente relacionado com a qualidade das 
experiências dos sujeitos, vd Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012). Em suma, cremos que 
para a realização do propósito da liberdade progressiva dos seres humanos, não poderá ser 
conseguido sem ter em conta a necessidade da promoção do seu desenvolvimento psicológico 
e humano, ou seja, a criação de contextos de gramatização mais abrangentes contexto de 
liberdade, respeito, inclusão e partilha, onde os sujeitos possam efetivamente proceder à sua 
individuação. Apenas um caminho sustentado no sentido da autonomia, diversificação e 
inclusão poderá permitir ao ser humano ter cada vez mais possibilidades de escolha para 
estabelecer os seus investimentos num mundo assumidamente multidimensional. As 
condições de mudança sistematizadas por Sprinthall (1991a) parecem-nos, por exemplo, um 
modelo viável para a promoção do desenvolvimento e da autonomia, por convocar uma 
dialogia entre os mecanismos implícitos e explícitos, intra e inter-sujeitos, na transição para 
níveis mais abrangentes de compreensão da realidade. O poder transformador da 
ação/exploração do mundo produz o conhecimento da possibilidade de outras realidades 
possíveis - uma diversidade de mundos (Goodman, 1978) que torna aplicável o princípio 
objetivo da liberdade de escolha. Nesta perspetiva, o desenvolvimento poderia ser um passo 
importante na sustentação e promoção de lógicas associativas para uma nova uma economia 
da contribuição (Stiegler, 2005, 2006, 2009). 
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Parte III: Conclusões 
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Capítulo VI: análise e discussão dos resultados 
Neste trabalho, lançámo-nos numa procura de elementos que possam dar indicações 
sobre a possibilidade de estabelecer uma relação entre a prática teatral e o desenvolvimento 
psicológico. A nossa investigação forneceu indicadores positivos relativamente a essa 
possibilidade tanto na revisão teórica como na investigação empírica (tanto quantitativa como 
qualitativa). No que diz respeito à revisão teórica, encontrámos várias afinidades entre teorias 
que sustentam diferentes correntes estéticas teatrais e teorias do funcionamento psicológico. 
Cronologicamente parece-nos possível observar afinidades pelo menos desde que Freud 
(1900/2009) introduziu o conceito do “inconsciente” para aludir à existência de conteúdos 
latentes (invisíveis) de onde emanam manifestações formais (visíveis), sendo que na mesma 
altura Tchékhov (1895/1992) e Stanislavski (1936/2009) vieram a dar início (no Teatro de 
Arte de Moscovo), ao que ficou conhecido como “teatro psicológico”. Desde então, várias 
colaborações têm surgido, dando origem a disciplinas híbridas como por exemplo o 
psicodrama (Moreno, 1946/1972), a drama terapia, (Jones, 1996; Orbiki, 2010) ou o teatro 
terapêutico (Snow, D’amico & Tanguay, 2003); bem como diferentes tipos de colaborações e 
intervenções, com resultados positivos no plano educacional (e.g., Bailey, 1996; Leit & 
Humphries, 1999; Hui & Lau, 2006) ou no desenvolvimento geral de “competências” 
(Respress & Lufti, 2006). 
Tratando o nosso trabalho de desenvolvimento psicológico, enfocamos ainda as 
afinidades encontradas entre algumas perspetivas teatrais (e.g., Artaud, 1938/1996; Brecht, 
1939-1955/1999; Brook, 1968/1996; Grotowski, 1968/1975; Meyerhold, 1907/2012) e as 
perspetivas psicológicas afetas ao construtivismo psicológico, que fundem a ontologia com a 
epistemologia (e.g., Arciero & Bondolfi, 2011; Coimbra, 1991a; Guidano, 1991; Mahoney, 
1991; Maturana, 1988/1997; Piaget, 1941/1965), particularmente nas teorias da mudança 
psicológica desenvolvimental - iniciadas por Dewey (1916) e Piaget (1941/1965) - com 
destaque para a sistematização que fez Sprinthall (1991a) das condições necessárias para a 
mudança desenvolvimental-cognitiva. 
Estas convergências estendem-se aos recentes estudos neurológicos (e.g., Calvo-Merino 
et al., 2005, 2008; Gallese, 2005) e neuropsicológicos (e.g., Damásio, 1994, 2003; Barrett, 
2009b) que se associam à necessidade de reconsiderar o papel do corpo, em todas as 
dimensões existenciais da vida dos sujeitos: “Eu sou o meu corpo” em vez de “Eu tenho um 
corpo” (Laakso, 2011; Liimakka, 2011).  
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Sendo claro que, para que se consigam reunir condições de desenvolvimento, a 
qualidade das experiências desempenha um papel central (e.g., Azevedo, 2009; Ferreira, 
2006; Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012; Veiga 2008), tornam-se determinantes neste 
processo os contextos onde decorrem os processos de individuação dos sujeitos, ou seja, quais 
as regras (gramaticais) que estabelecem limites aos investimentos a realizar pelos sujeitos 
durante o seu processo de individuação (Simondon, 1958/1989; Sousa, 2011; Stiegler, Giffard 
& Fauré, 2009). 
Indo ao encontro dos dados acima apresentados, pudemos observar na revisão da 
literatura (capítulo dois), que a atividade teatral comporta, inerentemente, experiências de 
ação e interação que envolvem: negociação interpessoal (Selman, 1980), empatia (Blair, 
2009; Gallese, 2005; Calvo-Merino et al., 2005, 2008), partilha (Selman, 1980) e tomada de 
perspetiva (Selman, 1980), assim como processos continuados de exteriorização 
(gramatização) do sujeito através de manifestações simbólicas (Auroux, 1994; Simondon, 
1961/2006; Stiegler, 2005) no contexto da sua interpretação e integração. Estes processos de 
transformação simbólica, operam segundo as mesmas regras linguísticas da metonímia e da 
metáfora, emanando sinais (Freud; 1900/2009; Lacan, 1957/1999), cuja interpretação traduz o 
movimento dialógico que leva à construção de significados e permite a sua integração em 
padrões concetuais mais abrangentes (Guidano, 1991, Mahoney, 1991, Piaget & Inhelder, 
1966/2007; Zull, 2004. Em suma, no contexto teatral, o ato exploratório, inevitavelmente, 
atravessa diferentes níveis de realidades intra e inter-subjetivas, o que para além de gerar um 
espólio diverso de experiências, também convoca a emergência de perspetivas sobre o mundo, 
mais complexas (Adame, 2011b; Mahoney, 1991; Sprinthall, 1991a). 
No esquema 1, podemos observar uma representação gráfica destes movimentos. À 
variabilidade de emoções correspondem comportamentos exploratórios de interação com o 
mundo (e com o outro) que, por um lado, produzem o reconhecimento (e aceitação) dessa 
mesma variabilidade, por outro, prefiguram uma determinada objetivação (gramatização) do 
sujeito, saturada de significados, que se torna alvo de diferenciações e distinções sendo, 
portanto, passível de interpretação conceptual. Esta interpretação conceptual, por sua vez, irá 
gerar novas sensações corporais às quais deverão corresponder novas exteriorizações do 
sujeito, que se vão tornando progressivamente mais complexas e obrigam a uma cada vez 
maior complexidade na sua conceptualização. Estes movimentos dialógicos entre o corpo e a 
mente (intrasubjetivos), bem como entre o sujeito e o outro (intersubjetivos), sugerido pela 
análise das entrevistas, pode ser observado no esquema abaixo: 
- 281 - 
 
 
Esquema 1. Esquema de desenvolvimento epistemológico e mudança (contexto teatral). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A perceção e compreensão da existência de uma continuidade entre mente e corpo é, 
talvez, o início de uma longa série de reconfigurações epistemológicas e ontológicas que o 
sujeito é levado a empreender. Estas reconfigurações implicam, fequentemente, momentos de 
confronto com noções anteriores, desenvolvidas segundo lógicas proletarizantes (Sousa, 
2011; Stiegler, 2005) – destruidores do saber-fazer –, frequentemente sustentadas em 
processos educacionais instrutivos (Coimbra, 1991b) e contextos individualistas de 
socialização (Sousa, 2011; Stiegler, 2005), que perpetuam a construção de paradigmas 
utilitaristas, que alimentam a descontinuidade, desimplicação e fragmentarização entre 
sujeitos e fenómenos do mundo (e.g., Adame, 2011b; Sousa, 2011; Stiegler, 2005; Stiegler, 
Giffard & Fauré, 2009). Estas noções reducionistas tenderão a ser modificadas quando 
colocadas perante contextos de exploração e interação (de qualidade), pois proporcionarão ao 
sujeito diferentes experiências de si e do mundo (Zull, 2004), através das quais tenderá a 
admitir diferentes opções existenciais mesmo quando diferentes da sua (Ferreira, 2006; Perry, 
1970). Nesse sentido, encontramos no teatro um contexto propício à exploração intra e inter-
sujeitos, que pode reunir as condições necessárias para permitir possibilidades diversas de 
investimento para a construção de si (Simondon, 1958/1989; Stiegler, 2005). 
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Posto isto, o presente capítulo tentará fazer a articulação dos dados empíricos 
apresentados nos dois capítulos anteriores e posteriormente, perceber da sua integração na 
revisão da literatura apresentada nos dois capítulos da parte I. 
No que diz respeito ao trabalho empírico, começámos por proceder à criação de um 
questionário com o intuito de validar uma escala (ECSDT) que pudesse medir a variável da 
complexidade sociocognitiva. Este questionário testa a aplicação do esquema de Perry (1970) 
ao domínio do teatro e o processo de validação da escala foi realizado com sucesso. A nossa 
amostra, para além de confirmar resultados anteriormente encontrados na investigação 
(Ferreira, 2006) - nomeadamente relativamente às variáveis “sexo” (sem diferenças 
estatísticas significativas) e “livros em casa” (em que se confirma a relação entre níveis 
socioeconómicos-culturais mais altos e dimensões de pensamento mais complexas) -, revela 
também níveis médios elevados no que diz respeito à complexidade sociocognitiva dos 
respondentes com a maioria deles a situar-se entre as dimensões do relativismo e do 
compromisso no relativismo. Não obstante as limitações da amostra nomeadamente no que 
diz respeito ao reduzido número de sujeitos sem experiência como ator ou encenador (16), os 
resultados mostram uma correlação clara, com diferenças estatisticamente significativas, entre 
os sujeitos que foram envolvidos em experiências de criação teatral como ator ou encenador; 
e os sujeitos que, estando envolvidos no contexto teatral, não viveram estas experiências. Esta 
relação mostra-se estatisticamente significativa, tanto na dimensão do dualismo como na 
dimensão do compromisso do relativismo, em duas tendências opostas com significado 
similar: os atores e encenadores revelam maior discordância da dimensão de pensamento 
dualista e uma maior concordância com a dimensão de pensamento do compromisso. Esta 
similaridade vai ao encontro das hipóteses levantadas pela literatura, parecendo indicar que 
quanto mais diversificadas e continuadas as experiências teatrais dos sujeitos, maior a 
tendência para níveis de pensamento mais complexos. 
No sentido da confirmação destes pressupostos, a análise das entrevistas ilustra bem a 
importância das experiências de ação no desenvolvimento dos sujeitos, assim como de 
reflexão, interpretação e integração dessas experiências
39
. O primeiro contacto com a arte 
teatral, que assenta essencialmente na ação e exploração, requer um contexto que permita uma 
livre manifestação (objetivação) do sujeito, bem como o reconhecimento e interpretação das 
suas manifestações (Stiegler, 2005). Este aspeto, por si só, é produtor de conhecimento (de si 
                                                     
39
Sendo certo que a qualidade destas experiências constitui uma variável determinante no desenvolviemnto 
psicológico dos sujeitos (Azevedo, 2009; Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012). 
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e do mundo), o que requentemente implica uma reequilibração do sujeito (emergência de 
novas formas de se sentir, agir e pensar) que, não raramente o leva a uma restruturação 
epistemológica e ontológica profunda. Este desenvolvimento dever-se-á também traduzir 
numa crescente autonomia e do sujeito, ao mesmo tempo que faz antever a importância e 
responsabilidade do orientador, encenador ou professor, que o assiste neste processo. Esta 
experiência é descrita pela atriz Inês que, na sua segunda entrevista, fala sobre os seus 
primeiros contactos com a arte teatral: 
“De repente proporem-me coisas e eu tinha capacidade de resposta mas era tudo completamente… 
se calhar era muito instintivo. E depois foi preciso tornar as coisas mais racionais de alguma 
forma, pensar nelas, torná-las mais objetivas. Enquanto isso não aconteceu foi muito confuso” 
A sua descrição foca duplamente a importância da capacidade de resolução de tarefas 
no reforço da confiança do sujeito (Frank, 1986; Nawas, Pluck & Wojciechowski, 1985), bem 
como a perceção de que as manifestações que decorrem da ação e exploração encontram-se, 
implicitamente, inscritas no corpo (embodied) e só depois desta objetivação podem ser 
interpretadas e concetualizadas (Guidano, 1991; Mahoney, 1991, Maturana, 1988/1997). O 
processo exploratório, sobretudo quando confronta o sujeito com a sua própria liberdade, 
pode produzir inicialmente alguns desequilíbrios que reproduzem aspetos fundamentais do 
desenvolvimento cognitivo (Coimbra, 1991b; Flavell, 1982). Por outro lado, a articulação da 
ação (experienciar) com a reflexão (integrar), permite construir novos significados, que 
ultrapassam as eventuais incongruências (desequilíbrio) encontradas durante a ação 
exploratória: 
(Inês) - “Com a experiência, uma pessoa vai começando a perceber o que é aquilo, o que é que está 
ali a fazer e a começar a ter mais clareza sobre aquilo, sobre o que é aquilo. Mas no início senti 
esta coisa, era mesmo uma sensação, tipo um turbilhão. Uma pessoa anda ali de um lado para o 
outro sem saber o que é que anda ali a fazer, completamente à nora… não encontrava nada, não 
encontrava maneira de dizer as coisas! Nem forma de dizer as coisas, nem a voz para as coisas, 
nem coisíssima nenhuma” 
Enquanto a integração concetual da experiência não é realizada, ou seja, enquanto o 
sujeito ainda está em processo de reestruturação (de paradigmas sobre o mundo e sobre si 
mesmo) pode encontrar-se num estado de vulnerabilidade, o que requer uma orientação de 
qualidade. Em princípio, a qualidade desenvolvimental da experiência terá expressão no 
desenvolvimento psicológico do sujeito: “(Inês) A inconsciência era tal que eu ainda nem 
sabia que aquilo era uma confusão. Simplesmente, não tinha noção! E depois é que comecei a 
perceber que aquilo era…”. Podemos assim perceber que o primeiro confronto com a arte 
teatral envolve uma descoberta da sua linguagem e dos seus processos gramaticais (Auroux, 
1994), num contexto em que é favorecida a exploração livre. Isto releva a necessidade de uma 
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orientação de qualidade que, ajude o sujeito no sentido da sua auto-organização (auto-poiese 
vd. Coimbra, 1991b; Grotowski, 1968/1975; Sprinthall, 1991a). Inês vem a confirmar este 
princípio, referindo que a maneira de ultrapassar a situação de conflito é pela experienciação, 
sobretudo, a exploração de diferentes contextos, ou seja, é no contacto com diferentes 
propostas de construção de realidade subjetivas e intersubjetivas, que se torna possível 
ultrapassar incongruências anteriores e ganhar progressiva autonomia: 
(Inês) “confrontares-te com pessoas, com situações, com experiências de palco, com professores 
diferentes (ou não, ou se calhar não tem que ser obrigatoriamente numa escola)… mas sem dúvida: 
experiência. Experiência quer dizer, o confronto com situações. Acho que é a forma mais 
importante de tu começares a perceber e a ver, no meio do turbilhão, alguma coisa. Porque eu não 
vejo outra maneira, sinceramente. Acho que é mesmo fazendo.” 
Neste sentido, podemos levantar a hipótese de que quando os sujeitos se iniciam na 
prática teatral pode ocorrer algo semelhante a um processo de conflito cognitivo (Piaget, 
1972/1977), que pode constituir uma oportunidade ótima de reestruturação do sujeito 
(Coimbra, 1991b). Ao mesmo tempo, Inês sugere que a superação deste estado de 
desequilíbrio poderá acontecer pela continuidade das experiências (em contexto real) que, 
quanto mais diversificadas, mais facilmente poderão prover o sujeito de elementos relevantes 
para a sua auto-organização (Sprinthall, 1991b). Facto, aliás, para o qual também apontam os 
estudos da área das neurociências, uma vez que a ação (interação/exploração do mundo) 
modifica os mapeamentos cerebrais (Gallese, 2005; Dragnaski, et al., 2004; Zull, 2004), 
construindo ligações sinápticas que são tão mais dinâmicas quanto maior o envolvimento 
emocional (Brembs et al., 2002). A propósito disto é generalizadamente mencionado o prazer 
como um fator determinante na qualidade do trabalho teatral: (Blimunda) “Porque é que uma 
pessoa há-de fazer algo que dá desprazer? Só por dinheiro?” ou (Judite) “é através do corpo 
que tu podes ter prazer, existir” ou ainda (Álvaro) “quando nos chateamos, quando nos custa 
ir para lá, isso é um sinal claro que as coisas não estão certas”. 
Podemos também observar que o grupo de entrevistados partilha determinadas noções 
sobre a mudança e o funcionamento psicológico humano, que podem ser encontradas na 
literatura psicológica há longo tempo como, por exemplo, a preponderância dos processos 
psicológicos inconscientes (Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999). O modo como esta 
dimensão implícita se encontra estruturada é semelhante à forma como está estruturada a 
linguagem (Barthes, 1964/2007; Derrida, 1967/2006; Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999; 
Todorov, 1970/2008) e, assim sendo, o inconsciente pode objetivar-se quando se manifesta 
explicitamente, ganhando forma por processos linguísticos de metáfora e metonímia (Barthes, 
1964/2007; Derrida, 1967/2006; Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999). Assim, as 
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manifestações do inconsciente estabelecem-se como uma linguagem que pode ser 
interpretada, ganhando significado (Chalumeau, 1997), permitindo o estabelecimento de uma 
relação dialógica e dinâmica entre as dimensões implícitas e explícitas do sujeito psicológico. 
Segundo Vygotsky (1925/1999:82), o inconsciente “influencia os nossos atos, manifesta-se no 
nosso comportamento e por esses vestígios e manifestações aprendemos a identificar o 
inconsciente e as leis que o regem”. O que subjaz a estes princípios é a ideia de que o 
consciente e o inconsciente não são duas dimensões incomunicantes, pelo contrário 
estabelecem uma relação constante e interdependente (Vygotsky, 1925/1999:82): “os 
processos que se iniciam no inconsciente têm frequentemente continuidade na consciência e, 
ao contrário, recalcamos muito do consciente no campo do inconsciente”. A análise das 
narrativas parece indicar que os atores e encenadores parecem, de alguma forma, 
compreender estes princípios do funcionamento psicológico: (Judite) “Primeiro tens que 
reconhecer: isto acontece, deve ter alguma razão” ou (Alberto) “se está aqui este impulso, há 
alguma coisa dentro (de mim) que me faz ter este impulso”. Estes princípios têm, mais uma 
vez, vindo a ser confirmados por investigação empírica recente no campo das ciências neuro-
cognitivas (e.g., Laakso, 2011; Liimakka, 2011; LeDoux, 2003), contribuindo para a 
consolidação progressiva da ideia da continuidade entre o corpo e a mente (embodied Self). 
É neste contexto, que enquadramos as várias linguagens e meta-linguagens que os seres 
humanos produzem na sua construção de conhecimento, entre elas a arte e a ciência 
(Goodman, 1976/2006, 1978) que constituem diferentes expressões simbólicas da experiência 
humana de existir no mundo. No que diz respeito à ciência, Vygotsky (1925/1999: 82) propõe 
que: “estuda, não só o dado imediato e reconhecível, mas também toda uma série de factos e 
fenómenos que podem ser estudados de forma indireta, através de vestígios, análise, 
reconstituição e com auxílio de material que difere do objeto de estudo”. Por outro lado, a 
arte, é um domínio em que “as causas do efeito artístico estão ocultas no inconsciente” 
(Vygotsky 1925/1999:81), ou seja, estão inscritas no corpo (embodied) e a forma mais clara 
como se manifesta o inconsciente é através da obra de arte, que constitui o “vestígio” que 
torna possível o seu estudo e interpretação. 
O teatro, enquanto arte (Brook, 1968/1996; Grotowski, 1968/1975; Stanislavski, 
1936/2009), tem a particularidade de se enquadrar na esfera das manifestações simbólicas 
que: i) transcendem a verbalização adotando também outras formas de manifestação física 
através da ação (Blair, 2009; Kemp, 2010); ii) têm na relação com o outro a dimensão central 
sua existência (Brook, 1968/1996; Artaud, 1938/1996; Grotowski, 1968/1975), o que se torna 
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evidente até pelo seu caráter efémero e continuamente mutável (Adame, 2011a; Nicoluescu, 
2011). À semelhança da forma como Vygotsky (1925/1999: 83) se refere à psicanálise “esse 
sistema psicológico que escolheu como objeto de estudo a vida inconsciente e as suas 
manifestações”, o teatro parece ser uma linguagem artística que se foi construindo como 
dispositivo que reúne condições necessárias à manifestação e exploração dos impulsos do 
inconsciente (embodied self) que se manifestam sob a forma de linguagem: (Judite) “Eu acho 
é que nós podemos não ter consciência de coisas que sentimos e depois passar a ter essa 
consciência”. No entanto, não diríamos que o propósito primeiro da atividade teatral seja a 
interpretação desta linguagem, pois parece-nos que a sua interpretação acaba por ser uma 
consequência espontânea e inevitável a posteriori. Antes diríamos que existe o intuito 
imediato do estabelecimento de uma relação de partilha, em que o sujeito realiza o 
conhecimento de si através do outro (e vice-versa): (Alberto) “quanto mais me vejo nos 
outros, mais me esqueço de mim, mais o pára-quedas abre mais facilmente… não sei explicar 
isto” ou (Bernardo) “Fazemos para alguém. Há sempre uma espécie de apelo”. Ou seja, há 
uma procura intencionada de estabelecer uma relação com o outro (espetador) que possa 
despertar os seus processos empáticos e tácitos da comunicação (Adame, 2011b; 1938/1996; 
Calvo-Merino et al., 2005, 2008; Grotowski, 1968/1975, Stanislavski, 1936/2009). Esta 
conceção deixa subentendida uma possibilidade de comunicação e partilha transcultural 
através da arte teatral que, de resto, é assumidamente empreendida por autores como Artaud 
(1938/1996), Brook (1968/1996) ou Grotowski (1968/1975) através da investigação dos 
processos e mecanismos que repousam na dimensão implícita do corpo (Laakso, 2011; 
Liimakka, 2011). Estes processos e mecanismos são comuns a todos os seres humanos e 
apontam para uma configuração biológica humana que assenta na partilha e na inter-relação 
entre sujeitos (cuja expressão se evidencia na ativação dos neurónios espelho). Segundo 
diversos autores (e.g., Calvo-Merino et al., 2005, 2008; Freitas & Albuquerque, 2007; 
Gallese; 2005), esta ativação neuronal acontece: i) através da realização da ação empreendida 
por um sujeito; ii) empaticamente através da observação da ação do outro; iii) e também 
através da imaginação. Ainda que a coincidência destas ativações neuronais não sejam 
absolutas nas diferentes situações descritas (Calvo-Merino et al., 2008), há em cada uma delas 
uma ativação neuronal que é suficiente para produzir uma comunicação dialógica empática 
entre sujeitos ao nível implícito (Kemp, 2010). Segundo Grotowski (1968/1975), a cultura, 
nomeadamente na forma como se desenvolveu no ocidente, tem vindo a destruir os processos 
relacionais de partilha e a promover a separação entre seres humanos, um facto já constatado 
por Lévi-Strauss (1958) ou Lacan (1953/1980) e que vem a ser reafirmado por autores mais 
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recentes (e.g., Coimbra & Menezes, 2009; Sousa, 2011; Stiegler, 2005, 2009) na constatação 
de que o individualismo se vem afirmando cada vez mais como forma hegemónica de 
socialização nas sociedades ocidentais (cada vez mais em risco). Tais tendências, para além 
de promoverem a separação inter-sujeitos, são, antes de mais, a expressão de uma divisão que 
se observa intra-sujeitos – falamos da incapacidade de relacionar o consciente e o 
inconsciente (Vygotsky, 1925/1999) e, logo, a mente e o corpo (Laakso, 2011; Liimakka, 
2011). Uma cultura que parece cada vez mais apostada em promover esta dissociação: 
(Alberto) “Se o meu corpo e a minha psique está-me a dizer para eu fazer coisas, há montes 
de tempo e repente não dás vazão àquilo… é natural que uma pessoa diga: não me estou a 
reconhecer!”. E que se estende às relações entre sujeitos: (Bernardo) “Não interessa o que é 
que, cada uma dessas pessoas individualmente está a viver… quando há umas décadas atrás se 
fez apelo ao individualismo”. Grotowski (1968/1975) transformou o seu trabalho de 
investigação teatral numa pesquisa sobre os seus elementos mínimos (teatro pobre) para, 
posteriormente, ensaiar a possibilidade de ultrapassar as barreiras culturais da comunicação 
para a construção de um momento de comunhão e partilha (uma comunicação 
verdadeiramente empática e portanto indubitável entre seres humanos). Para tal, seria 
necessário que o ator conseguisse encontrar em si a “ação que emerge do mais profundo do 
seu ser, que faz surgir uma resposta semelhante também por parte do espetador” (Adame, 
2011: 7), ou seja, uma investigação que se dirige primeiramente à busca exploratória contínua 
que o ator empreende para poder reconhecer e integrar os seus próprios processos implícitos, 
para, posteriormente, poder exteriorizar-se também perante o outro, no espaço cénico: 
(Bernardo) “essa curiosidade em relação à fragilidade que é enfrentar o público e ser ele (o 
público) a devolver uma determinada realidade”. Este momento, em que o ator se predispõe a 
partilhar a sua mais profunda humanidade (e fragilidade) com o outro que vê (espectador), 
parte da expectativa de que o outro possa aceitar essa partilha, abdicando (voluntariamente) 
dos seus mecanismos de controlo (negação), permitindo-se assim reconhecer e aceitar as 
sensações empáticas que lhe são despertadas (Blair, 2009; Gallese, 2005; Calvo-Merino et al., 
2008). A partir daí, a expectativa é a de que, deixando-se contagiar por essa ação de 
generosidade, possa retribuir da mesma forma, co-criando assim (por um momento) uma 
realidade partilhada - e reconhecendo assim o princípio das afinidades inter-sujeitos de onde 
emergem processos de diferenciação e identificação (Adame, 2011b; Decety & Sommerville, 
2003). Parece ser relativamente isto que se refere Álvaro: “no fim dessa representação, o que é 
incrível é que havia como que essa perceção mesmo não tendo sido dito, não sendo 
verbalizada”. 
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O teatro acarreta a tarefa de apresentar alternativas ao desenvolvimento, através da 
sensibilização e educação pela arte, que vai no sentido da despoletarização dos sujeitos 
(Stiegler, 2005; Stiegler & Neyrat, 2012). Álvaro menciona este facto, bem como a sua 
consciência das dificuldades que uma cultura calculista e individualista coloca à realização 
desse propósito, tornando assustadora a tarefa de despertar no outro a possibilidade do 
reencontro consigo mesmo e concomitantemente com o seu semelhante: 
(Álvaro) “a coisa era tão genuína tão generosa, acho eu, que no momento da minha formação, eu 
percebi que nunca seria capaz de fazer como um grupo de gajos, como coisas que eu vi. E estive à 
beira de desistir, de ir embora, de não querer ser, porque isso só é possível quando um tipo é 
absolutamente generoso e não espera nada em troca”. 
Apesar das dificuldades que isso representa, diz tentar ainda hoje (dentro da sua medida 
do possível), apresentar alternativas a uma ordem hegemónica do calculável: “tento cumprir 
essa premissa, estou lá apenas na tentativa do prazer de fazer cumprir esta coisa: 
descentralizar, educar, sensibilizar”. 
Segundo Mahoney (1991), as pessoas são teorias ativas, emocionais e corporizadas, 
experienciando-se a si mesmas e ao mundo, através de processos primários de ordenação 
tácita, construindo realidades fenomenológicas e identidades pessoais distintas, que estão em 
constante evolução. Neste sentido o sujeito é o seu corpo (Laakso, 2011; Liimakka, 2011) e, 
como tal, possui sistemas partilhados de identidade com todos os outros seres humanos, em 
quem se pode reconhecer. Reconhecendo-se no outro, implica também um reconhecimento do 
outro na sua legitimidade, tanto no que têm em comum, como no que os diferencia (Decety & 
Sommerville, 2003), sublinhando a importância da dimensão relacional: (Alberto) “tu em 
relação a outra pessoa, ou tu em relação ao espaço, ou tu em relação… é sempre relacional”. 
Os passos necessários a este reconhecimento mútuo passam em primeiro lugar, por uma 
investigação que também se empreende no contexto interpessoal do teatro, em que os trâmites 
da prática (ação e exploração, negociação e partilha) fazem emergir formas estéticas - 
símbolos do significado que cada um dos intervenientes encerra (Lacan, 1957/1999; 
Vygotsky, 1925/1999) - que permitem posteriormente (e talvez inevitavelmente) a sua 
interpretação e integração concetual (Chalumeau, 1997; Guidano, 1991). Este trabalho de 
pesquisa dos mecanismos e processos implícitos do inconsciente (Lacan, 1957/1999; 
Vygotsky, 1925/1999) acarreta consigo, como inevitável, a compreensão da continuidade 
entre mente e corpo (Laakso, 2011; Liimakka, 2011). 
Como já vimos nas entrevistas, a continuidade entre corpo e mente rapidamente se torna 
uma evidência durante o trabalho do ator (Artaud, 1938/1996; Brook, 1968/1996; 
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Stanislavski, 1936/2009) e, novamente, Grotowski (1968/1975) é talvez o autor que leva mais 
longe esta exploração, tornando-a intercultural. A importância desta pesquisa prende-se com o 
reconhecimento da globalização de valores, imposta pelo logocentrismo de uma cultura 
ocidental proletarizadora: 
(Blimunda) “O mundo ocidental continua a querer que as pessoas continuem a ser infantis, porque 
assim podem manipulá-las, levá-las a comprar coisas, levá-las aos shoppings, etc….pô-las a frente 
de uma televisão. É a maneira que têm de controlar a humanidade é fazer com que nunca passem 
do ser infantil para um ser adulto.” 
A imposição de uma ideia de separação entre corpo e mente torna-se a base axiológica, 
que mina e destrói a possibilidade de estabelecer relações dialógicas, propagando e 
perpetuando estes princípios a todos os campos da vida, desumanizando-a (Dubatti, 2011). 
Grotowski entende o trabalho de teatro como uma via para “religar” aquilo que o rumo 
tomado pela cultura ocidental pretendeu separar (Adame, 2011a; Stiegler, 2005, 2009). No 
momento em que se torna possível ao ator descobrir a relação de continuidade entre corpo e 
mente, ele pode iniciar (de uma forma não-conflitiva) a exploração dos processos implícitos 
de funcionamento através da sua transformação e sublimação simbólicas, na ação (Lacan, 
1957/1999; Sprinthall, 1991a; Vygotsky, 1925/1999). Esta integração é intra-pessoal e resulta 
de um diálogo (entre o corpo e mente, o eu e o outro), que permite desde logo o 
reconhecimento da variabilidade das emoções como condição inerente aos processos 
energéticos e dinâmicos da vida, bem como da criatividade (Damásio, 2003; Izard, 2009); 
mas também se torna interpessoal, tanto na medida em que este processo de descoberta 
implica sempre uma relação (com o outro), como no facto de que estas descobertas apenas 
ganham sentido no contexto da sua partilha com o outro (Grotowski, 1968/1975; Selman, 
1980): (Blimunda) “Com pensar no outro claro! Mas as pessoas têm que ser ensinadas a 
pensar no outro”  
É precisamente através da partilha que a “religação” se efetiva. Despertar no outro (o 
espectador) os processos implícitos e empáticos da sua humanidade, permite-lhe, ainda que de 
forma efémera, fazer um reconhecimento de si ou de uma possibilidade de conhecimento de si 
que talvez ignorasse à partida. Ao mesmo tempo também se cria uma possibilidade de 
conhecimento e reconhecimento mútuos (auto/hetero conhecimento), uma vez que ao 
conhecer o outro, também se está a reconhecer nas mesmas capacidades/incapacidades (ou 
possibilidades) que o outro lhe apresenta (Calvo-Merino et al., 2008; Decety & Sommerville, 
2003; Gallese, 2005). Estas capacidades incluem a de estabelecer relações entre elementos e 
acontecimentos aparentemente díspares (e.g., corpo/mente; emoção/ação/cognição; 
ação/reação), como de estabelecer relações entre sujeitos individuais aparentemente separados 
- 290 - 
 
(Adame, 2011; Dubatti, 2011; Maturana, 1988/1997) - algo que se assume como de 
importância primordial no discurso de alguns entrevistados: (Àlvaro) “isto há-de ir dar a 
algum lado e pelo menos há-de ir dar a algum lado com o outro. Na verdade nós fazemos 
teatro para estarmos juntos também”. É a este tipo de reconhecimento e reunião que o teatro 
faz, em primeira instância, um apelo silencioso (Artaud, 1938/1996; Brecht, 1939/1999; 
Brook, 1968/1996; Grotowski, 1968/1975; Stanislavski, 1936/2009). Por um lado há a 
reunificação pela possibilidade de reconciliar elementos que têm a ver com a continuidade 
entre o corpo e a mente, por outro, esta reunificação estende-se a todas as áreas existenciais, 
configurando a possibilidade de partilha na co-criação, ainda que efémera, de uma realidade 
comum (Banu, 2011). Coloca-se, ainda assim, a dificuldade expressa em fazer a transposição 
destas experiências adquiridas em contexto de criação para fora do contexto teatral, 
evidenciando a existência hegemónica de um macro-contexto cultural que restringe as 
possibilidades relacionais como investimentos viáveis, para a individuação dos sujeitos: 
(Blimunda) “Um ator passa a vida a incorporar discursos dos outros, a adaptar-se à gramática dos 
diferentes atores, a criar novos corpos, a criar novas emoções, a ter emoções absolutamente 
impressionantes! Emoções em palco que a maior parte das pessoas nunca teve na vida! E tem que 
sobreviver a isso e tem que perceber que aquilo não é a vida dele (…) eles (os atores) têm em 
palco o que não têm na vida” 
Como também pudemos ver no capítulo anterior, as análises das entrevistas referem 
explicitamente a necessidade de dar forma a dimensões implícitas do seu funcionamento 
(Freud, 1914/1978; Lacan, 1957/1999): (Bernardo) “o que está aí em jogo é: O que fazer com 
tudo isso? Como dar forma a?”. Mas também alude à dimensão central que a relação e a 
partilha ocupam, tanto na arte, como na construção social. Também Vygotsky (1925/1999) 
torna claro que a atividade artística é uma linguagem que declaradamente se gramatiza a 
partir das manifestações do inconsciente que produzem formas estéticas por processos de 
sublimação. Encontrámos diversas alusões gerais a estes processos de transformação 
simbólica (dar forma às emoções) na análise das entrevistas, bem como às diversas 
possibilidades que a linguagem artística apresenta, relativamente a outras atividades humanas 
(Benjamin, 1916-1940/1992): (Inês) “por exemplo os artistas, de uma forma mais ou menos 
consciente, dão forma a todas as coisas internas” ou (Reis) “É uma coisa que a vida artística 
tem de boa que é tu consegues canalizar os teus sentimentos através de uma expressão”. Mas 
os dados recolhidos parecem realçar o facto de que estes processos emergem, não tanto na 
intencionalidade imediata do trabalho teatral, mas sim como produto espontâneo, emergente 
do ato de agir/interagir, partilhar, relacionar e criar (Adame, 2011b): 
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 (Madalena) “só numa arte coletiva, mais uma vez digo, num trabalho onde se exploram as 
emoções, como o teatro… o teatro consegue de facto porque se trabalha com as emoções das 
pessoas: vamos fazer de conta que sou o outro”.  
Assim sendo parece ser a dimensão relacional aquela que assume realmente o papel 
central do processo de criação teatral, como uma dimensão humana por excelência, 
transversal a todos os domínios da existência humana. Um processo que, no teatro, começa 
por ser comunicacional, mas que, mais do que isso, convoca o outro à co-criação de 
realidades de forma partilhada e mutuamente implicada (e.g., Adame, 2011; Arciero & 
Bondolfi, 2011; Brook, 1968/1996; Coimbra, 1991b; Grotowski, 1968/1975; Guidano, 1991; 
Mahoney, 1991; Sprinthall, 1991a). 
De alguma forma, o teatro tem também existido enquanto pesquisa sobre as afinidades 
biológicas (e emocionais) que os seres humanos partilham entre si (Adame, 2011a; Brook, 
1968/1996; Grotowski, 1968/1975; Stanislavski, 1936/2009). Aí é onde residem a intimidade, 
a variabilidade (incerteza) e a sincera fragilidade da condição humana no mundo. Essa 
fragilidade é um traço da condição humana: (Bernardo) “nós somos limitados nesse sentido, 
quer dizer, somos defeituosos”; que se deve aceitar com naturalidade (Alberto) “é aceitares 
que não és uma máquina. É aceitares, aceitares que és o que és. Que é assim. Que és assim”. 
Os sentimentos não podem estar “enganados” (Arciero & Bondolfi, 2011; Guidano, 1991) e, 
sendo a emoção uma dimensão do funcionamento psicológico que, de resto, partilhamos com 
outros animais (e.g., Damásio, 2003; Izard, 2009; Trachtenberg et al. 2002), a sinceridade da 
sua expressão é um dos traços mais importantes no estabelecimento de relações de confiança 
(Guidano & Liotti, 1983). Contudo, a investigação que o teatro empreende - que para Adame 
(2011a) pretende explorar a amplitude das capacidades humanas -, para além de não ser viável 
fora de um contexto relacional (é sempre feita com um outro, Grotowski, 1968/1975), o 
objetivo do seu trabalho também não assenta meramente no desenvolvimento pessoal. O 
objetivo está sim na procura do estabelecimento de uma relação que possa explorar 
possibilidades integradoras para as diversas realidades subjetivas (Dubatti, 2011). É um pouco 
como se o reconhecimento dessa dimensão implícita do funcionamento humano permitisse 
um contacto mais profundo e íntimo, que pudesse levar a um duplo reconhecimento e a uma 
dupla legitimação: da diversidade do outro como ser único e indispensável (Maturana, 
1988/1997); e simultaneamente o reconhecimento da singularidade e indispensabilidade 
próprias. Consubstancia-se assim o conceito de igualdade na diferença e aponta-se assim a 
possibilidade da construção de uma realidade comum, que possa ser integradora das 
semelhanças, bem como das diferenças (Decety & Sommerville, 2003). A propósito disso: 
(Bernardo) “o termo relacional, no teatro, creio que é uma coisa muito interessante. É a partir 
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disso que se comunica, construindo com os espectadores e é pela diversidade que todas as 
pessoas podem ser tocadas”. Assim, o que a análise das entrevistas nos mostra é que a 
dimensão relacional é, realmente, uma dimensão central para a possibilidade de compreender 
e aceitar a multiplicidade de formas humanas de experienciar o mundo. O conceito de partilha 
(processos energéticos, criativos e dinâmicos de interação entre seres humanos), torna-se 
ainda mais abrangente se tivermos em conta que a singularidade de cada ser humano emerge 
das mesmas estruturas e segundo a mesma lógica geral de funcionamento psicológico: i) a 
continuidade entre o corpo e a mente; ii) a variabilidade das emoções; iii) a lógica relacional 
do auto-hetero conhecimento. 
A dimensão relacional parece ser de uma importância central e surge de forma 
transversal nos discursos dos entrevistados, uma importância que é também partilhada por 
vários autores da literatura psicológica (e.g., Arciero & Bondolfi; 2011; Coimbra, 1991b; 
Frank, 1982; Lacan, 1953/1980; Nawas, Pluck & Wojciechowski, 1985; Rogers, 1957; 
Sprinthall, 1991a). Talvez o primeiro ator, encenador e teórico, a explicitar tão claramente a 
importância da relação no ato teatral tenha sido Grotowski (1968/1975), a partir da 
investigação que empreende no sentido de procurar (por eliminação) os elementos mínimos, 
necessário e indispensáveis à existência do teatro
40
. Este autor conclui que tudo pode ser 
subtraído ao teatro (e.g., luzes, figurinos, cenários), exceto atores e público. Assim sendo, os 
elementos mínimos e essenciais que tornam possível o fenómeno teatral seriam: um ator e um 
espetador; mais concretamente, a qualidade da relação estabelecida entre o ator e o 
espectador (Grotowski, 1968/1975). A esta equação de elementos mínimos, o autor chamou 
Teatro Pobre, acabando por centrar a sua investigação (teatral e também antropológica) em 
volta desta relação e dos seus processos inerentes. Esta formulação permanece até hoje sem 
grande contestação ou alterações (Brook, 1968/1996) e o seu empreendimento foi sobretudo 
motivado pela necessidade sentida, de restabelecer o contacto entre os elementos, que, o rumo 
civilizacional - sobretudo da cultura ocidental dominante (historicamente logocêntrica) - foi 
impondo que se separassem (Adame, 2011b; Banu, 2011; Dubatti, 2011). Falamos, numa 
primeira instância, de uma separação intra-sujeito, que através do paradigma da divisão entre 
o corpo e a mente, vigorou na ciência durante muito tempo (Laakso, 2011; Liimakka, 2011), 
com consequências diretas na educação e resultados nefastos para o sujeito nos vários 
                                                     
40 Note-se a semelhança conceptual e até substantiva deste trabalho com o trabalho empreendido por Frank 
(1980) e também, Nawas, Puck & Wojciechowski (1985), relativamente aos fatores comuns e não específicos na 
psicoterapia, respetivamente. 
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domínios da sua vida
41
. E, numa segunda instância, numa separação inter-sujeitos, pela 
promoção do individualismo como forma hegemónica de socialização (Coimbra & Menezes, 
2009; Sousa, 2011; Stiegler, 2005), assimilável a paradigmas que promovem a interação 
dentro de contextos proletarizantes, competitivos e hierarquizados baseados no princípio de 
exclusão mútua (Maturana, 1988/1997) - obstaculizando as relações inter-sujeitos (dentro e 
fora das relações de trabalho), nomeadamente, as relações de partilha (Selman, 1980). 
Conseguimos também identificar a problemática da fragilização do indivíduo (quando 
separado do coletivo) no discurso dos nossos entrevistados: 
(Bernardo) “é sempre muito interessante a história, do psiquiatra ou do psicólogo, que eu acho que 
é como se nós procurássemos a metade que nos falta para enfrentar o mundo, como se nós 
tivéssemos que ter tido o direito a um irmão gémeo que não temos” 
Este encenador, refere-se à psicoterapia como uma forma de o sujeito procurar superar a 
sua condição de fragilidade no mundo, como se a estruturação emergente da “civilização 
mecânica” (Lévi-Strauss, 1958) tivesse “roubado” a cada sujeito a possibilidade de uma 
relação interpessoal partilhada, a que tinha direito por condição de humanidade, vendo, desta 
forma, impedida a sua realização no mundo. Um problema a que a tecnologia não pode dar 
resposta uma vez que, não substitui uma relação presencial: (Bernardo) “quantos mais 
gadgets nós temos, mais dependentes ficamos dessa comunicação, portanto mais longe 
estamos do sujeito natural, do ser primitivo que teria força para enfrentar o mundo”. Nesta 
afirmação podemos ainda ler a dominância de lógicas aditivas, que afastam cada vez mais o 
sujeito da satisfação efetiva das suas necessidades relacionais. A impossibilidade de se 
relacionar com o outro de uma forma significativa (realização emocional) traduz-se numa 
fragilização do sujeito que, quando essencializada poderá fazer com que este procure 
transferir a satisfação do seu desejo para o consumo (gadgets). Este, rapidamente se tornará 
compulsivo, quando numa lógica aditiva, passar a alternar consecutivamente a satisfação e 
frustração imediata do desejo através do hiperconsumo (Lipovetsky, 2007). Segundo Stiegler 
(2005), estas lógicas aditivas e compulsivas são resultado do domínio de interesses 
económico-financeiros, que criando um estado geral de toxicidade nas sociedades 
contemporâneas, manipulam e destroem o desejo, impondo a sua industrialização (Stiegler, 
2005, 2006, 2009; Stiegler & Neyrat, 2012). Também Blimunda se refere a este problema 
referindo a forma como estas formas de manipulação obstaculizam o desenvolvimento: 
                                                     
41 Com reflexos que podem ser verificados no primeiros estudos sobre desenvolvimento cerebral (Conner, 1982; 
Sperry, 1981) 
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(Blimunda) “o mundo ocidental continua a querer que as pessoas continuem a ser infantis, porque 
assim podem ser manipuladas: levadas a comprar coisas, levadas aos shoppings. (…) A sociedade 
capitalista obviamente é perita a pôr pessoas a não pensar. Põe as pessoas a consumir: dá mais 
jeito” 
A destruição dos mecanismos de sublimação produzem lógicas aditivas, destroem os 
saberes, impedem a construção de significados e têm como resultado o empobrecimento e 
amiséria simbólica gerais (e.g., Arendt, 1950/1995; Derrida, 1967/2006; Stiegler, 2005; 
Zizek, 2002/2006): (Reis) “A miséria humana é uma coisa presente. Parece que não 
desaparece… não se apaga… é estranho”. O modelo económico-financeiro capitalista 
responsável pela crescente miséria e degradação humana, precisaria de ser questionado e 
reformulado com caráter urgente (Stiegler, 2005, 2009):  
(Bernardo) “um paradigma (pelo menos) económico completamente insustentável: compra o 
carro, compra a casa, a máquina de lavar roupa… se temos duas pessoas a viver na mesma casa 
tem que se ter dois carros!” 
No mesmo sentido o individualismo, enquanto forma hegemónica de socialização, é algo que 
precisa urgentemente de ser revisto:  
(Reis) “eu acho que também há um fim em nós estarmos aqui não é? E esse fim tem que estar para 
além de nós próprios… mais vale então o neoliberalismo absoluto: matarmo-nos uns aos outros e 
amealharmos o mais possível?” 
A esta expressão de um racionalismo calculista, isolacionista e dicotomista, Grotowski 
(1968/1975) contrapõe o teatro pobre, enquanto lugar de investigação dos processos e 
mecanismos tácitos do ser humano: a exploração e reconhecimento da dimensão emocional 
(Barrett, 2006; Damásio, 1994, 2003; Izard, 2009) através da intencionalização da sua 
manifestação simbólica; e o reconhecimento dos processos emocionais empáticos que os seres 
humanos partilham entre si (Blair, 2009; Calvo-Merino et al., 2005; 2008; Decety & 
Sommerville, 2003). A proposta de Grotowski (1968/1975), tal como a proposta cognitivo-
desenvolvimental, não passa tanto pela via instrutiva da comunicação de conteúdos (Coimbra, 
1991b; Sprinthall, 1991) mas sim pela ativação empática de processos implícitos (Calvo-
Merino et al., 2005, 2008; Gallese, 2005) que possam levar o sujeito a encontrar a via para o 
seu próprio desenvolvimento no (re)encontro com o outro: 
(Bernardo) “é a partir disso que se comunica, construindo com os espectadores e é pela 
diversidade que todas as pessoas podem ser tocadas, mesmo sendo pessoas muito diversas. É por 
essa organização desse cosmos nas peças de teatro, que geralmente as pessoas acabam por ser 
tocadas.” 
Numa primeira instância esta forma de tocar pode acordar no sujeito a sua humanidade 
adormecida: (Alberto) “é aceitares que não és uma máquina. É aceitares, aceitares que és o 
que és e olha... é assim... és assim”. Esta descoberta, propõe a possibilidade de uma 
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participação partilhada na construção de uma realidade em que o espetador também deve ser 
parte ativa (Adame, 2011a; Dubatti, 2011): (Bernardo) “temos essa capacidade de criar um 
espaço paralelo, tecer as nossas ficções”. No espaço teatral, o sujeito pode descobrir que a sua 
solidão individual, não é uma imposição ontológica e que portanto está ao seu alcance 
transformar essa realidade imposta (Grotowski, 1968/1975). Também Blimunda refere, tanto 
o desejo, como as limitações inerentes ao problema de ultrapassar esse isolacionismo que 
passariam pela desproletarização do sujeito: “pensar no outro claro! Mas as pessoas têm que 
ser ensinadas a pensar no outro”. Stiegler (2009), exprime esta mesmas necessidades 
relativamente ao modelo económico capitalista: enquanto realidade não ontológica e 
enfatizando a urgência da sua reformulação. Algo para o que, a educação desempenha um 
papel central na desproletarização dos sujeitos com vista à sua recuperação do 
conhecimentos.   
A importância dos aspetos relacionais não acaba no contexto teatral: 
(Alberto) “se eu sou eu, mas eu construo-me a partir de uma cena relacional de ti, então tu 
influencias-me nesta minha construção. Então, se tu me influencias na minha construção não sou: 
eu, eu, eu, puro eu. Sou eu, mas que tive como ignitor ou que tive como relação, tu. Então nunca 
sou: eu puro eu”.  
A importância do outro transcende todos os limites e todas as fronteiras. A individuação 
ocorre dentro de um contexto interpessoal, pois é nesse contexto que aprendemos e ser 
humanos, a tornar-nos humanos (Berger & Luckman, 1966): 
(Judite) “Sozinhos não existimos. Somos sempre um reflexo. Nós temos consciência de nós 
próprios refletidos nos outros, acho eu. Ou aquilo que os outros nos devolvem nos faz pensar: eu 
sou assim. E não só uma coisa fechada. Por isso é sempre com os outros”. 
Por seu lado Reis afirma a complementaridade como uma lógica possível e alternativa ao 
individualismo: “Somos animais débeis. O homem não funciona sozinho. Não funciona. Tu és 
o tipo mais organizado, eu sou o tipo mais valente, o outro é o tipo mais não sei quê e depois 
em conjunto conseguimos”. 
A par da centralidade do papel do corpo, a importância primordial da relação entre 
sujeitos é o elemento mais transversal a todos os discursos dos entrevistados tanto 
relativamente ao teatro e à arte como em relação à vida. Para Álvaro, por exemplo, a relação 
com o outro é a razão principal para que se faz teatro: “Na verdade nós fazemos teatro para 
estarmos juntos também. Estando juntos a nossas inseguranças todas, provavelmente, podem 
dar uma segurança (minha) qualquer”. Os entrevistados da nossa amostra parecem partilhar da 
noção de que a capacidade de relacionar (também definida como a capacidade do sujeito 
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estabelecer dialogias com os demais elementos do mundo, para além dos outros seres 
humanos), é uma dimensão central que tem vindo a ser progressivamente coartada. O que se 
torna evidente pela dificuldade em transpor as experiências adquiridas no teatro, para fora do 
contexto teatral (Adame, 2011a; Banu, 2011, Grotowski, 1968/1975). O teatro é um contexto 
que ainda labora sobre a liberdade da objetivação simbólica do sujeito e permite o 
estabelecimento de relações e investimentos, o que, hoje em dia, se torna cada vez mais raro 
(stiegler, 2009): (Álvaro) “a primeira coisa que nos atrai é podermos fugir de uma realidade 
mais ou menos formatada. Se as coisas não correm mal de todo propiciar-nos-ão experiências 
que dificilmente serão encontradas noutros lugares”. Mais uma vez, tais experiências 
prendem-se sobretudo com a possibilidade de explorar relações e experienciar diferentes 
construções de mundos: (Inês) “é preciso, durante a vida, estar em relação com as coisas para 
também nos podermos assimilar melhor”. Esta é a via que produz conhecimento: 
(Álvaro) “O conhecimento tem-te sempre na equação a ti. A ti ser humano, pessoa com 
determinadas valências, com determinadas capacidades. Tem a ver sempre contigo, na relação com 
tudo: com a cidade, com os outros, com os outros nas mais diversificadas culturas também, com as 
informações completamente diferentes que vais recebendo aqui e acolá” 
Um conhecimento que passa em primeiro lugar pela relação com o mundo e com o 
outro, sendo que o individualismo empobrece, por si só, o sujeito: (Inês) “se alguém te 
devolve aquilo que tu deste, devolve de uma maneira mais ou menos positiva, tu podes 
repensar as coisas. E se calhar se estiveres sozinho acabas por te fechar mais sobre ti próprio”. 
Também (Madalena) “todos nós, em coisas mais íntimas e que têm que ver com estas 
questões, quanto mais sós mais infelizes” ou ainda (Alberto) “o facto de uma pessoa se fechar 
sobre si própria, sobre o seu trabalho, acho que também pode facilmente cair num marasmo 
criativo”. 
O reconhecimento dos outros também está relacionado com as escolhas dos sujeitos, 
sobre os investimentos e os compromissos que estabelecem ao longo da vida: (Judite) “acabo 
por perceber que aquilo faz sentido fazer. Que há um reconhecimento das outras pessoas, do 
trabalho que eu faço e que vale a pena continuar a fazê-lo”. Pelo que o caso do ator não 
constitui uma exceção: (Bernardo) “o ator vai ganhando confiança, não é por ser ator. Tem 
(confiança), porque lhe disseram que podia ser” ou (Blimunda) “Se eu achasse que não tenho 
possibilidades de ser boa atriz, eu não tinha ido para atriz… quer dizer, se as pessoas não me 
tivessem dito”. O teatro trata de exposição, de comunicação e de reconhecimento através do 
outro: (Judite) “Qualquer pessoa que faça teatro expõe-se. É tu expores-te e sentires que isso 
comunica com outras pessoas, que isso também faz sentido” ou (Bernardo) “Para uma pessoa 
se expor, seja ele ator ou não, tem que estar nu, é essa autoconfiança e ao mesmo tempo essa 
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curiosidade em relação à fragilidade que é enfrentar o público e ser ele (o público) a devolver 
uma determinada realidade”. Do reconhecimento da extraordinária condição de fragilidade 
que é exteriorizar-se para comunicar com o outro emerge a complementaridade, uma 
possibilidade de uma lógica alternativa de relacionamento com o outro: (Bernardo) “há 
aqueles que fazem e há os que usufruem daquilo que fizemos. Não é uma dicotomia é uma 
complementaridade. Nós fazemos para alguém”. Este paradigma alternativo torna possível a 
confiança, a partilha e uma existência progressivamente mais livre: 
(Judite) “há uma partilha de ideias. E elas vão se soltando e sentem-se cada vez mais livres, mais à 
vontade. Acabam por falar disto e daquilo e vão dando, dando… e de repente, no final, há uma 
transformação qualquer que, com aquele trabalho conseguiram - para além de se terem divertido” 
Uma perspetiva que abre novas possibilidades à capacidade de relacionar: 
(Alberto) “tens aqui pessoas deste lado, tens aqui pessoas do outro, estas pessoas com a ponte 
fazem (reproduz som de descer) e podem falar com estas pessoas. Nós no teatro, é a mesma coisa 
Tu crias pontes. Tu crias ligações, crias possibilidades de comunicação, crias possibilidades”. 
Torna-se também muito claro que o modo de funcionamento empático é comum a todos 
os seres humanos. É a empatia que permite, em grande medida, a confiança e a partilha entre 
sujeitos: (Judite) “Acho que tem que haver uma relação de confiança muito grande”. A 
empatia permite em primeiro lugar o reconhecimento da frágil condição humana:  
(Madalena) “aquilo que sei fazer, que era esse ato de partilha, de socialização e de explorar as 
emoções, de lhe mostrar que sou tão frágil provavelmente e que tenho tantas angústias e tantos 
medos quanto ela, só não se refletem e não se mostram nas mesmas circunstâncias das dela” 
Ao mesmo tempo que o reconhecimento através do outro pode ser um elemento de 
distanciação, compreensão e ação: (Reis) “conseguimos ser espelhos do outro. Ele vê-se e 
apercebe-se que pode querer mudar alguma coisa”. Alguns entrevistados sugerem que um 
“centramento” no outro (ou descentramento de si) é uma forma de estar em profundo contacto 
consigo mesmo: (Alberto) “é deixares de estar em ti. Ou seja, se estiveres muito centrado em 
ti, a coisa não vai funcionar”. (Álvaro): “essa coisa do eu do foco estar em mim… deste 
balanço do foco deixar de estar em mim e passar a estar no outro sobretudo – naquilo que o 
outro diz”. 
A empatia parece ser um elemento também muito presente no discurso dos 
entrevistados: (Madalena) “é óbvio quando elas contam isso, mesmo nos exercícios teatrais, 
emocionam-me a mim e me tocam” ou (Alberto) “de repente tu suspiras (mesmo numa sala de 
ensaios) e de repente há bué de pessoal que respira também fundo ou estás a aquecer num 
espaço de ensaios e soltas a voz, de repente há bué de pessoal que também solta a voz atrás de 
ti”, ou ainda (Reis) “reconheço perfeitamente esse estado, ou seja, o que ela fala aqui não é 
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uma coisa que eu tenha vivido concretamente… mas é uma espécie de história aumentada de 
pequenas coisas que já me sucederam”. Reconhecemo-nos através o outro e é no contacto 
com os outros que, no processo de socialização, nos tornamos humanos: (Reis) “Estamos 
juntos nisto. Esta maneira política de estar na vida, no bom sentido. Eu acho que funciona 
mais do que cada um por si.” 
Para os entrevistados, a dimensão da relação entre sujeitos parece ter uma importância 
central tanto na vida como na arte e de uma forma muito interligada. Este restabelecimento de 
relações interpessoais, que as tendências mecanicistas (Lévi-Strauss, 1958) têm vindo a 
dificultar, alguns adotam explicitamente como missão do teatro (Adame, 2011; Grotowski, 
1968/1975). Apesar das dificuldades e dos riscos que uma tal tarefa apresenta: (Álvaro) 
“Estive à beira de desistir (…) Isto só é possível quando um tipo é absolutamente generoso e 
não espera nada em troca, apenas na tentativa do prazer de fazer cumprir esta coisa: 
descentralizar, educar, sensibilizar”, um tal empreendimento abre caminho para a 
possibilidade de, por uma via hermenêutica, se poder procurar outro tipo de relações entre 
elementos do mundo. Mesmo que tal associação de elementos pudesse parecer inverosímil à 
partida, constata-se que tais relações apresentam possibilidades que, frequentemente, se 
apresentam como motores de conhecimento, criatividade e desenvolvimento humano. 
Álvaro e Judite referem-se à importância desta predisposição de construir sentidos, 
estabelecendo relações e ligações entre elementos que (apenas aparentemente) se encontram 
descontinuados. Estas ligações e relações que se estabelecem são assimiláveis à perceção do 
mundo como um cosmos (Coimbra, 1991b), ou seja, à continuidade entre fenómenos, na 
compreensão de que a categorização analítica não pode ser confundida com uma imposição 
ontológica (Silva, Menezes & Coimbra, 2013): (Alberto) “Eu acho que quando estás aberto já 
estás a mudar. Quando tu recebes uma coisa e estás aberto para pensares ou para reagires a 
ela, já estás a mudar alguma coisa”. Esta abertura à compreensão de si mesmo, do outro e do 
mundo é o primeiro passo para o estabelecimento de relações entre elementos: (Alberto) “o 
que é mais brutal depois ainda, é quando tu começas a fazer ligações entre as coisas todas. E 
vês que as coisas não são muito diferentes umas das outras”. Este ator considera que é a 
capacidade de estabelecer relações entre elementos, o principal fator que define os 
investimentos que o sujeito faz durante seu processo de individuação: 
(Alberto) “o ADN são ligações entre várias coisinhas, certo? Entre vários cromossomas X e Y, ou 
seja, o que tu fazes, enquanto te constróis, é começar a fazeres ligações (reproduz sons de 
movimento e construção) ficas uma pessoa. O que é que define uma pessoa? São essas ligações 
entre o X e Y. O que é que define um computador, são a conjugação e a ligação entre zeros e uns... 
são tudo ligações, comunicações” 
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Realçando, no entanto, que no caso dos seres humanos ganham primordial importância 
as relações estabelecidas outros seres humanos: (Alberto) “Como é que te constróis? É 
ligando-te com outras pessoas. É comunicando. É fazendo essas ligações. Se calhar, perceber 
outras ligações que tu tens para um passado. Mas é ligando, ligando, ligando-te”. O contacto 
com diferentes realidades, para além de ser uma fonte de conhecimento contínuo é algo que 
invoca o prazer: (Alberto) “perceberes outras coisas além da tua própria realidade é muito 
giro”. Em suma, a construção do sujeito é assimilável à capacidade de estabelecer relações 
entre elementos do mundo:  
(Judite) “Se calhar é só uma questão de tu começares a relacionar factos. Começas a relacionar isto 
com aquilo e com aquilo e com aquilo até chegar lá. Deve ser esse o processo. Podes ter alguém a 
ajudar-te a fazer isso ou podes tu próprio também… porque nós estamos também sempre em 
processo de construção da nossa própria personalidade… penso eu… durante a vida toda” 
Note-se aqui a noção de que, para além de o ser humano estar em constante evolução ao 
longo da vida (Zull, 2004), o seu desenvolvimento desenha-se na sua capacidade de explorar e 
estabelecer relações entre os elementos aparentemente dispersos que se lhe apresentam no 
mundo. Da mesma forma, Draganski e colaboradores (2004), descrevem a maneira como o 
cérebro cria estes mapeamentos da interação com o mundo sob a forma de sinapses que serão 
tanto mais densas e vibrantes quanto maior o envolvimento emocional (Brembs et al., 2002). 
Isto significa que também os dados neurológicos parecem apontar para uma correspondência 
física entre a capacidade de interagir e estabelecer relações com os elementos do mundo e o 
desenvolvimento de sinapses no nosso cérebro, em benefício do sujeito que desenvolve estas 
experiências. Dito de uma outra forma, o nosso cérebro constrói através de sinapses, 
representações simbólicas (Lacan, 1957/1999, Vygotsky, 1925/1999) da nossa interação com 
o mundo, ao longo de toda a vida (Zull, 2004). E as possibilidades de estabelecimento de 
ligações neuronais (com correspondência na diversidade de elementos do mundo) são quase 
infinitas. Quanto maior a diversidade de experiências de interação (emocionalmente 
significativas), maior a densidade e a intensidade do funcionamento das sinapses cerebrais, o 
que significará a possibilidade de um funcionamento mais pleno do sujeito (Calvo-Merino et 
al., 2005; Gallese, 2005; Lindquist et al., 2012). Um tal espólio de experiências e 
conhecimentos, por um lado, permitirá compreender e integrar (até empaticamente), um cada 
vez maior número de fenómenos (Calvo-Merino et al., 2008), por outro, proverá um 
funcionamento cada vez mais integrado e abrangente do cérebro (Respress & Lutfi, 2006). 
Esse será o reflexo físico de um funcionamento do sujeito mais integrado e sintónico com o 
mundo (Zull, 2004), mais capaz de integrar cada vez mais aspetos da sua diversidade em 
noções cada vez mais complexas (e.g., Guidano, 1991; Piaget, 1972/1977, Sprinthall, 1991a). 
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Tais pressupostos, para além de acentuarem a importância desenvolvimental da 
atividade exploratória por lugares, contextos, situações e mundos desconhecidos, acentuam a 
dimensão fractal (Hall, 1994), das atividades humanas. Em contraposição às categorizações 
ontológicas típicas do racionalismo calculista, esta perspetiva abre uma infinidade de 
possibilidades a cada sujeito mostrando que, à semelhança da exteriorização simbólica do 
sujeito
42
, os fenómenos do mundo também não acontecem separados e desimplicados uns dos 
outros. Acontecem sim numa lógica de consequencialidade e implicação mútuas, segundo as 
mesmas regras energéticas e dinâmicas que enformam o funcionamento humano (e.g., Arciero 
& Bondolfi, 2011; Coimbra, 1991b; Guidano, 1991; Mahoney, 1991). Contrariamente à 
proposta de rationale apresentada por uma objetividade sem parênteses (Maturana, 
1988/1997), que se funda na separação e “desimplicação” do sujeito perante as realidades de 
outros, nasce a evidência
43
 de que aquilo que cada sujeito faz, independentemente da sua 
consciência ou inconsciência desse facto, se encontra profundamente implicado no que faz o 
outro. E, mais do que isso, tenderá a carecer de obtenção de significado, através do 
reconhecimento concedido pelo outro. 
Nesse sentido, é o “outro” que abre caminho ao desenvolvimento de cada sujeito, pela 
via da confiança e da partilha e este conjunto de premissas perfaz a constatação óbvia, da 
necessidade do estabelecimento de relações de partilha entre sujeitos para a construção de 
realidades intersubjetivas inclusivas, viáveis e com sentido (Coimbra, 1991b; Selman, 1980; 
Sprinthall, 1991a). Conceber um contexto onde o acesso a esta dimensão da existência está 
vedada configura imediatamente um universo estagnante, onde não se realiza o propósito da 
cultura humana, nem se consegue vislumbrar nenhum tipo de desenvolvimento, pelo contrário 
encontramo-nos perante uma sociedade baseada no desinvestimento e na toxicidade (Stiegler, 
Giffard & Fauré, 2009). É com o intuito de evocar a mudança que Grotowski (1968/1975) 
desenvolve o seu trabalho teatral, explorando a transformação simbólica das emoções 
humanas para levar esta comunicação até ao outro, contrapondo a possibilidade de construção 
de um mundo partilhado onde todos se possam integrar e significar. No nosso estudo 
empírico, Grotowski (1968/1975) apenas foi mencionado uma vez durante as entrevistas, 
contudo parece-nos que o seu propósito de interligar “aquilo que a cultura separou”, é uma 
preocupação partilhada por muitos outros autores e que transcende o campo do teatro 
                                                     
42
Por processos metonímicos e metafóricos (Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999; Vygotsky, 1925/1999) a 
partir de conteúdos latentes (embodied) inscritos no corpo (Laakso, 2011; Liimakka, 2011). 
43
Também confirmada no funcionamento neuronal (Decety & Sommerville, 2003). 
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abrangendo praticamente todos os campos do conhecimento e das atividades humanas. 
Podemos concluir que esta exploração prefigura a necessidade e o desejo de uma 
transformação, no sentido de abandonar velhos paradigmas e acolher a emergência de mundos 
mais complexos, mais inclusivos e, em suma, mais viáveis (Goodman, 1978). Uma proposta 
que, em todos os sentidos, se apresenta urgente. 
- 302 - 
 
  
- 303 - 
 
Capítulo VII: Conclusões 
No encerramento deste estudo, surge-nos agradecer a possibilidade do empreendimento 
interdisciplinar, que se afigura, ele mesmo, como uma incursão exploratória por mundos 
desconhecidos na procura do estabelecimento de relações entre elementos aparentemente 
dispersos. Após vários anos dedicados ao estudo e à prática teatral, a possibilidade da 
incursão por uma outra área do conhecimento - o que, no caso da psicologia, significou 
também a incursão por muitas outras áreas (e.g., neurologia, educação, ciências cognitivas, 
filosofia, semiótica, sociologia) – revelou-se uma tarefa árdua mas profundamente 
compensadora. 
Perto da conclusão reiteramos as palavras de Domingo Adame (2011a:13), com que 
abrimos este estudo. A modernidade trouxe consigo, de facto, uma visão fragmentada, 
individualista e utilitária da realidade, mas por outro lado, cada vez mais se torna evidente que 
os fenómenos (e.g., físicos, biológicos, políticos, psicológicos, sociais, económicos) estão 
interligados e são profundamente interdependentes. As sociedades contemporâneas não se 
tornam passíveis de compreender na base de um só princípio organizador ao contrário do que 
aconteceu no passado (Coimbra & Menezes, 2009) e segundo Miguelez (2003) apenas se 
torna possível obter uma perspetiva mais ampla ultrapassando as fronteiras concetuais que 
limitam cada disciplina. Há, no entanto, obstáculos a este empreendimento interdisciplinar, 
que se confundem com os mesmos obstáculos que são levantados aos processos evolutivos e 
que se prendem com visões fragmentárias, individualistas e utilitaristas, também aplicáveis à 
construção de conhecimento. Estes obstáculos passam desde logo por: i) uma valorização 
excessiva da área e saber de cada um (e consequente desvalorização de todas as outras); ii) a 
tendência à especialização e consequente proteção dessas áreas de conhecimento 
especializado que se exprimem no jargão das linguagens especializadas que protegem a 
territorialidade dessa jurisdição académica (Miguelez, 2003). Claro que estas formas de estar 
são compreensíveis tendo em conta o contexto em que se desenrolam, mas o seu rationale (ou 
a sua falta) é, por outro lado, preocupante, na medida em que talvez não seja a melhor forma 
de contribuir para o desenvolvimento e (repita-se) para a realização do propósito da edificação 
da cultura, que é a possibilidade de autodeterminação, ou seja, a realização da liberdade de 
cada ser humano (integrado num contexto coletivo). 
Numa outra perpetiva, a interdisciplinaridade propõe, segundo Nicolescu (2009:37), a 
transferência de métodos de uma disciplina para outra em três graus distintos, das quais 
podemos dar exemplos a partir do presente estudo: i) grau da aplicação. Exemplo: métodos 
exploratórios (improvisacionais) da prática teatral que, sendo transferidos para a prática 
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psicológica podem produzir formas de objetivação de conduzam um cliente a níveis 
satisfatórios de conhecimento/reconhecimento, autonomia e bem-estar; ii) grau 
epistemológico. Exemplo: a transferência de métodos hermenêuticos de análise psicológica 
para o campo do teatro poderá gerar análises mais abrangentes no campo da dramaturgia 
teatral ou enquadramentos teóricos para a prática e a exploração teatrais; iii) o aparecimento 
de novas disciplinas. Exemplo: a possibilidade de transferência de métodos, que possam levar 
à emergência de novas disciplinas e trazer novas possibilidades de conhecimento – sugestão, 
aliás, deixada também por uma entrevistada (Madalena) na associação específica entre o 
teatro e a psicologia. 
Este estudo retoma, até certo ponto, uma relação feita de encontros e desencontros entre 
o teatro e a psicologia que começou a ser desenhada há já muito tempo - de que são exemplo 
o trabalho de Tchékhov (1895/ 1992) e Stanislavski (1936/2009) do lado do teatro ou Moreno 
(1946/1972) do lado da psicologia - e tem a particularidade (quanto a nós, feliz) de associar 
uma arte e uma ciência com preocupações e contornos muito especiais. A interface que este 
estudo propõe, por inspiração dos princípios da psicologia desenvolvimentista (Sprinthall, 
1991a), é também uma proposta no sentido de retomar um diálogo, que esperamos ter dado 
indicações de poder ser proveitoso para ambas as disciplinas. Não há nenhuma promessa de 
que esta seja uma tarefa fácil e isenta de riscos mútuos, mas para aqueles que se possam rever 
nestas possibilidades exploratórias, deixamos a certeza de que os ganhos poderão ser 
profícuos e profundos. 
Na análise deste trabalho, teremos que ter em conta que o nosso estudo se reveste 
sobretudo de um caráter exploratório relativamente às possibilidades desenvolvimentais que o 
teatro apresenta enquanto forma de arte. A literatura em psicologia apresentava diversos 
exemplos do sucesso da aplicação de metodologias teatrais (como por exemplo a 
improvisação) à psicoterapia (e.g., Kopp, 1977; Moreno, 1946/1972; Wiener, 1994), bem 
como experiências de cruzamentos com a educação (e.g., Leit & Humphries, 1999, Respress 
& Lufti, 2006), que faziam antever também a possibilidade da existência de um potencial 
desenvolvimental na arte teatral. Uma perspetiva que veio a ser consolidada pela semelhança 
entre as condições (e processos inerentes) da mudança cognitivo-desenvolvimental 
(Sprinthall, 1991a) e os próprios processos criativos exploratórios da prática teatral (e.g., 
Artaud, 1938/1996; Brook, 1968/1996; Grotowski, 1968/1975) – facto que foi, 
confessadamente, a inspiração original para este estudo. Finalmente todos estes pressupostos 
vieram a ganhar novo fôlego nos estudos recentes sobre a cognição e os estudos neurológicos, 
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que vão ao encontro das propostas de Sprinthall (1991a) e do construtivismo psicológico (e.g., 
Arciero & Bondolfi; 2011; Guidano, 1991; Mahoney, 1991; Maturana, 1988/1997; 
Watzlawick, 1976/1991), o que, consequentemente, veio fortalecer ainda mais a ideia do 
potencial desenvolvimental do teatro enquanto forma de arte.  
Os dois primeiros capítulos são referentes à apresentação destes dados, pelo que nos 
escusaremos de repetir o seu conteúdo, mas podemos dizer que foram, em grande parte, os 
dados teóricos que serviram de princípios orientadores para a condução do trabalho empírico. 
Este consistiu na procura de indícios que pudessem corroborar os dados para que a revisão da 
literatura apontava. Dado que, neste estudo foi tomada uma opção metodológica mista, 
procurou-se então associar tanto os dados quantitativos como os qualitativos. Nesse sentido e 
com a convicção de que seria a forma mais adequada de aferir das teorias implícitas de atores 
e encenadores sobre a mudança e o funcionamento psicológico, desenhámos duas entrevistas 
semi-estruturadas que aplicámos a um grupo de profissionais convidado a participar neste 
estudo; e paralelamente iniciámos o processo de adaptação e validação de um instrumento de 
medida de complexidade cognitiva que se baseia no esquema de desenvolvimento cognitivo 
de Perry (1970), o que nos permitiu atender a uma variável que poderia introduzir um 
enviesamento dos resultados, nomeadamente, a complexidade sociocognitiva dos sujeitos. 
Apesar das limitações da nossa amostra e da reconhecida dificuldade em validar 
constructos de natureza desenvolvimental (Ferreira, 2006), o processo de validação da 
ECSDT (Escala de Complexidade Sociocognitiva no Domínio do Teatro – Silva, Ferreira, 
Coimbra & Menezes, 2012) foi realizado com sucesso o que nos permitiu aferir da 
complexidade sociocognitiva dos entrevistados revelando em todos os indicadores, médias 
elevadas de complexidade sociocognitiva. Os resultados da escala permitiram ainda encontrar 
diferenças estatísticas significativas no cruzamento com algumas variáveis independentes, 
revelando que os sujeitos que possuem experiências de ator e encenador parecem tender a 
uma maior complexidade sociocognitiva (tanto na dimensão do dualismo como na do 
compromisso no relativismo), do que aqueles que não possuem tais experiências. Apesar da 
amostra de sujeitos sem experiência de ator/encenador ser pequena - o que implica a 
necessidade de investigação futura que possa confirmar esta tendência – estes resultados 
parecem constituir bons indícios da possibilidade de confirmação dos dados que encontrámos 
na literatura, com especial relevo para os estudos sobre a importância da ação e interação no 
desenvolvimento cerebral (e.g., Draganski et al., 2004; Gallese, 2005; Lindquist et al., 2012), 
e aqueles referentes à importância da arte no desenvolvimento global do cérebro – whole 
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brain research (Caterall, 2002; Franklin, Fernandez, Mosby & Fernando, 2004; Respress & 
Lufti, 2006). No entanto, só investigação futura, com recurso a desenhos longitudinais, poderá 
aprofundar os resultados agora encontrados e consubstanciar a relação entre prática do teatro e 
complexidade sociocognitiva. 
No que diz respeito às entrevistas a atores e encenadores, as análises mostram teorias 
implícitas sobre a mudança e o funcionamento psicológico, relacionáveis com conceitos 
formais que encontrámos na literatura psicológica da especialidade, nos campos da 
psicanálise (e.g., Freud, 1914/1978; Lacan, 1957/1999; Vygostky, 1925/1999); psicoterapias 
(e.g., Rogers, 1957; Frank, 1982, 1986; Nawas, Pluck & Wojciechowski, 1985); e 
desenvolvimento (e.g., Coimbra, 1991b; Sprinthall, 1991a, 1994). Tal associação de 
resultados parece ir ao encontro das sugestões constantes na literatura, permitindo pensar que 
é da prática artística - partilhada pelos entrevistados (ainda que de diferentes correntes 
artísticas) - que tais conceitos complexos sobre a mudança e o funcionamento psicológico 
humano parecem emergir, como uma consequência do envolvimento em atividades teatrais, 
nomeadamente, aquelas relacionadas com a interpretação e a encenação. Dada a semelhança 
entre os elementos da mudança cognitivo-desenvolvimental (Sprinthall, 1991a, 1991b, 1994) 
e os elementos inerentes à prática artística, tal associação de resultados parece responder 
positivamente à hipótese de o teatro poder conter elementos capazes de produzir mudança e 
desenvolvimento psicológico e humano. Mas parece-nos importante também ressalvar o papel 
preponderante que a qualidade das experiências tem nos processos interativos de mudança 
(Azevedo, 2009; Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012; Veiga, 2008) tanto em contextos 
artísticos, como educacionais, como preventivos (algo também mencionado nas entrevistas 
(e.g., Alberto, Álvaro, Blimunda, Judite, Madalena). Parece-nos que, também no teatro, é o 
fator da qualidade que poderá fazer a maior diferença no que diz respeito à produção de 
desenvolvimento psicológico e humano. O que reforça a perspetiva de que o sentido da 
mudança comporta escolhas, que, muito sucintamente, se podem fundar nos processos 
energéticos e dinâmicos da partilha e envolvimento pessoal na construção de uma realidade 
inclusiva emergente de uma ordem dinâmica inerente à existência (cosmos); ou em processos, 
proletarizantes, funcionalizantes e fragmentários em que o sujeito vê destruído o seu saber-
fazer (Stiegler, 2005), se desimplica de si mesmo e do outro, tornando-se um passageiro na 
vivência de uma realidade definida por alguém exterior a si (taxis). Tendo em conta a revisão 
da literatura (e.g., Brembs et al., 2002; Coimbra, 1991b; Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012; 
Zull, 2004) perante estas duas hipotéticas escolhas, parece-nos que apenas a primeira 
(cosmos) se revela capaz de produzir desenvolvimento, por ser a única que pressupõe o 
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envolvimento relacional do sujeito, nas várias dimensões do seu funcionamento psicológico 
humano e logo a exploração das suas diversas capacidades nos seus diversos níveis. Neste 
caso, o teatro sem dúvida afirma-se como contexto de gramatização privilegiado, onde a 
expressão e a objetivação do sujeito são intencionadas e desejadas, com vista à integração e 
reunificação intra e inter-sujeitos (Silva, Menezes & Coimbra, 2013). Naturalmente, este 
estudo tem um carácter profundamente exploratório e seria desejável que investigação futura 
pudesse aprofundar esta hipótese, considerando, por exemplo, profissionais de outros 
domínios e a forma como elaboram as suas teorias implícitas sobre a mudança psicológica. 
Parece-nos que só pela via do desenvolvimento, o ser humano se torna capaz de dar 
significado à suprema diversidade que o mundo comporta e, para isso, torna-se necessário 
encará-lo como um ser complexo, capaz de integrar múltiplas dimensões de funcionamento e 
múltiplos níveis de realidades. Ao mesmo tempo, este enquadramento implicaria a 
necessidade de criar condições adequadas à exploração e desenvolvimento das suas 
capacidades individuais e partilhadas. Uma tal perspetiva não é compaginável com 
perspetivas reducionistas e funcionalizantes que, revelando enorme descrença nas capacidades 
humanas - herança do puritanismo (Weber, 1904/2007) - optam por preconizar uma redução 
dupla, tanto da diversidade que compõe o mundo como das capacidades humanas que lhe dão 
forma. Sabemos que sob o domínio destas perspetivas vai-se globalizando a ideia de que será 
possível minimizar o sentimento de incerteza através uma incessante e obsessiva atividade 
sobre o mundo (Weber, 1904/2007), ao mesmo tempo que se vai organizando toda a 
existência em torno do “objetivável” e do “útil”, ou seja, reduzindo as possibilidades 
existenciais ao que é traduzível em números (preferentemente euros). Uma vez que, 
relativamente a determinadas dimensões da existência humana (como por exemplo a arte), a 
quantificação não se apresenta viável (Lacan, 1957/1999), o resultado desta progressiva 
assimilação do incalculável pelo calculável traduz-se num inevitável empobrecimento e 
miséria simbólicos (e.g., Arendt, 1950/1995; Coimbra, 1991a; Derrida, 1967/2006; Stiegler, 
Giffard & Fauré, 2009; Zizek, 2002/2006). De uma combinação de tendências que se traduz 
em individualismo e desimplicação entre sujeitos (formas cada vez mais hegemónicas de 
socialização), diminuindo assim as capacidades de resposta a estímulos empáticos (Gallese, 
2005; Calvo-Merino et al., 2005, 2008). Lévi-Strauss (1958), constata-se por exemplo, a 
evidência de uma “civilização mecânica”, cuja produção de arte, assente na sua dimensão 
comercial, já só se destina (no mundo ocidental) ao usufruto individual, obliterando o 
usufruto partilhado/geral. 
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Os constrangimentos (impostos pela hegemonia do calculável) acima descritos estão, 
em grande medida, na raiz da banalização do ato de cada sujeito se ver cada vez mais afastado 
das relações interpessoais e da possibilidade de envolvimento na co-construção de mundos, 
simultaneamente, partilhados e investidos de significado pessoal (Decety & Sommerville, 
2003). O resultado deste processo tem como consequência, aquilo que Marx (1858/1969: 11) 
chamou o “indivíduo isolado”, emergente de um tipo de individuação, cujos investimentos 
decorrem num contexto de relações originadas pelo modo de produção capitalista (MPC). 
Neste modo de produção económica, não existe ligação entre indivíduos, que trabalham 
“dissociados” pois o trabalho é propriedade do capital (Marx, 1858/1969:12) “o trabalho 
assim como o produto não são propriedade do trabalhador, particular e isolado”. Este 
isolamento imposto ao indivíduo em benefício dos modos de produção massificados torna-se, 
para si, inviável, uma vez que “o homem (sic) não é somente um animal social, mas ainda um 
animal que não se pode individualizar a não ser na sociedade” (Marx, 1858/1969:12). Facto 
também constatado por Lacan (1957/1999), quando afirma que o mito (narrativa coletiva) 
desapareceu do coletivo para se ir alojar apenas no indivíduo, que se vê desta forma cada vez 
mais fragilizada (neurótica) a sua condição existencial.  
Apesar da evidente necessidade de encontrar propostas altenativas, são estas propostas 
monolíticas de construção de mundo que têm sido reiteradamente prevalecentes ao longo da 
história com particular incidência na história do século XX (e.g., Stiegler, 2005, 2006, 2009; 
Zizek, 2002/2006), notando-se a sua progressiva hegemonia, à medida que se torna também 
mais ampla a globalização das suas consequências tóxicas na vida dos cidadãos (e.g., 
Coimbra & Menezes, 2009; Sousa, 2011; Stiegler, 2005; Maturana, 1988/1997). Um tal 
processo, apesar de implicar mudança (uma ideia também expressa pelo entrevistado 
Bernardo), encontra-se distante da ideia de desenvolvimento que aqui apresentámos (Ferreira, 
2006; Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012) e nesse sentido impõe-se a necessidade de 
procurar alternativas a estes modelos “evolutivos”. É importante notar que este processo não 
tem contornos ontologicamente pré-determinados (Stiegler, 2009) e, como tal, trata-se de uma 
criação histórica imposta à auto-organização do sujeito, que tenta forçá-lo a uma aceitação a 
priori de premissas do domínio racional (Maturana, 1988/1997:57). 
É sob esta perspetiva que procurámos dar um modesto contributo à investigação, 
apresentando dados empíricos sobre possibilidades alternativas de transformar e construir a 
experiência subjetiva em contexto interpessoal. Os nossos dados teóricos propunham que a 
arte teatral se desenha na interligação entre o corpo e a mente, cujo diálogo é promovido pela 
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produção e interpretação de símbolos, ou seja, há um funcionamento articulado integrado e 
contínuo das várias dimensões do funcionamento psicológico: a dimensão emocional 
manifesta-se simbolicamente através da ação, o que permite a sua interpretação e posterior 
integração concetual (e.g., Arciero & Bondolfi, 2011, Guidano, 1991). Este funcionamento 
integrado produz níveis mais abrangentes e complexos de compreensão da realidade, o que 
permite integrar progressivamente uma maior diversidade de elementos ao mesmo tempo que 
modifica as formas de agir, pensar e sentir (e.g., Guidano, 1991; Mahoney, 1991; Piaget & 
Inhelder, 1966/2007; Sprinthall, 1991a). Mas este funcionamento integrado pressupõe a 
necessidade do outro, enquanto elemento complementar e dialógico, que, por um lado, 
permite um reconhecimento (próprio e do outro), por outro, permite a introdução de 
elementos desconhecidos que obrigam a novas sínteses (Piaget, 1972/1977). De qualquer dos 
modos, implica o(s) outro(s) como elemento relacional, com quem o sujeito poderá construir 
significados e, igualmente importante, em quem o sujeito encontra significados (e.g., Brecht, 
1939/1999; Brook, 1968/1996; Coimbra, 1991b; Grotowski, 1968/1975; Selman, 1980). 
Os nossos dados teóricos também propunham que um funcionamento integrado do 
sujeito, nomeadamente quando envolvido em atividades que comportam a livre expressão 
emoções, ações e pensamentos (por exemplo, as atividades artísticas), pode produzir 
desenvolvimento no sujeito (e.g., Franklin, Fernandez, Mosby & Fernando, 2004; Respress & 
Lufti, 2006), com reflexos e implicações positivas no seu funcionamento cerebral (Draganski 
et al., 2004; Gallese, 2005; Lindquist et al., 2012), sobretudo quando a qualidade destas 
experiências produz envolvimento emocional e significado pessoal (e.g., Brembs et al., 2002; 
Coimbra, 1991b; Ferreira Azevedo & Menezes, 2012; Spinthall, 1991a). Os dados analisados 
parecem ir ao encontro das propostas teóricas, tanto relativamente ao reconhecimento destes 
processos de mudança e desenvolvimento como pela complexidade das teorias implícitas 
sobre o funcionamento psicológico humano demonstradas pelos entrevistados. A dimensão 
referenciada mais transversal a todas as entrevistas foi sem dúvida a questão relacional, tanto 
na forma da sua importância para o sujeito na construção de conhecimento, no 
estabelecimento de relações de confiança, na necessidade de partilha (Decety & Sommerville, 
2003; Gallese, 2005, Lindquist et al., 2012) e na diminuição do sentimento de incerteza 
(Marris, 1996); como no reconhecimento sentido de uma imposição dominante que 
proletariza e destrói o saber-fazer que apresenta o individualismo e a separação entre sujeitos 
como a forma possível de socialização (Coimbra & Menezes, 2009; Lacan, 1957/1999, Lévi-
Strauss, 1958; Marx, 1858/1969; Sousa, 2011; Stiegler, 2005). Nesse sentido apresentámos 
também algumas propostas teatrais que se afirmaram (ou afirmam) como movimento de 
- 310 - 
 
resistência a esta fragmentação e separação impostas (Brecht, 1939/1999; Grotowski, 
1968/1975), o que, desde logo, lhes confere características potenciadoras de mudança.  
O nosso estudo parece indicar a existência de elementos no teatro que podem de facto 
promover a mudança e, mais do que isso, uma mudança que signifique também 
desenvolvimento (Ferreira, 2006). Nesse sentido, apontámos possibilidades para encontrar 
uma relação de complementaridade entre o teatro e a psicologia cognitivo-desenvolvimental 
através de dispositivos, contextos e linguagens onde as condições de desenvolvimento estão 
formal e substantivamente presentes. A natureza do nosso estudo não nos permite, contudo, 
fazer afirmações contundentes sobre esta possibilidade, uma vez que se baseia sobretudo em 
indícios deixados por atores e encenadores e na sua interpretação - ainda que, segundo 
Vygotsky (1925/1999:81), a interpretação seja a forma possível aceder à compreensão desses 
discursos artísticos: “o aspeto mais substancial da arte consiste em que os processos da sua 
criação e os processos do seu emprego vêm a ser como que incompreensíveis, inexplicáveis e 
ocultos à consciência daqueles que operam com ela”. Para além disso, é necessário ressalvar 
que, apesar dos contextos e dispositivos teatrais parecerem estar preparados para intencionar 
processos de descoberta (exploração e integração), o sucesso desenvolvimental das 
experiências adquiridas neste contexto dependerão sempre da qualidade (e.g., Azevedo, 2009; 
Ferreira, Azevedo & Menezes, 2012). Neste caso, não só os dados qualitativos mas também 
os quantitativos necessitariam de investigação futura que permitisse afirmar que a atividade 
teatral é produtora de desenvolvimento psicológico e humano. Mas creio que podemos, no 
entanto, afirmar que a atividade teatral (nomeadamente interpretação e encenação) encerra a 
possibilidade de produzir desenvolvimento. Para além de todos os dados teóricos apontarem 
esta possibilidade, nenhum dos dados empíricos até agora a pôs em causa. Deixamos a 
hipótese – também sustentada não só nos nossos dados empíricos qualitativos, como também 
na investigação teórica (e.g., Azevedo, 2009; Ferreira, 2006; Ferreira, Azevedo & Menezes, 
2012; Veiga 2008) - como sugestão de investigação futura, que o grande elemento 
diferenciador da produção de desenvolvimento resida precisamente na qualidade das 
experiências teatrais. Poderia ser interessante abordar este tema, nomeadamente aprofundando 
o estudo sobre quais os pressupostos sob os quais a prática teatral potencia o 
desenvolvimento, ou, complementarmente, quais os pressupostos que diminuem a qualidade 
desenvolvimental destas experiências. 
Outro aspeto que gostaríamos de realçar prende-se com a continuidade do 
estabelecimento de uma relação dialógica entre a psicologia e o teatro e não nos furtamos a 
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manifestar que acreditamos que esta exploração relacional pode ser profícua na abertura de 
novos caminhos de exploração, colaboração e relação, promovendo assim novos 
conhecimentos e a construção de novas propostas de mundos (Goodman, 1978). As razões 
disso prendem-se com o propósito próprio do desenvolvimento. Uma das conclusões para que 
apontam os resultados do trabalho é que – por analogia à proposta de Sprinthall, 1991a) - 
apenas o desenvolvimento constante das estruturas do sujeito, o pode levar a ultrapassar 
eficazmente (Lyddon, 1990) e de forma duradoura (rumo à autonomia), as incongruências e 
dificuldades com que se depara durante a sua experiência de existir, num mundo diverso, de 
realidades múltiplas e frequentemente contraditórias. A vida decorre numa realidade feita de 
verdades relativas e para encarar este facto apresentam-se-nos, resumidamente, duas 
propostas gerais onde se impõe uma escolha e que implicam uma reflexão. A primeira 
proposta de reação: i) perante um mundo diverso funda-se na imposição do consenso e tem 
afinidade com o evitamento (Arciero & Bondolfi, 2011; Guidano, 1991) vulgarizado por uma 
certa tradição puritana (Weber, 1904/2007) que, perante a incerteza provocada pela 
possibilidade de escolha, procura, pela via de uma incessante atividade sobre o mundo, 
construir uma ordem programada onde os espaços de espontaneidade e variabilidade 
(multiplicidade) são tendencialmente eliminados dando origem a uma realidade monolítica. A 
segunda proposta ii) perante um mundo relativista apresenta afinidades com o dissenso, 
propõe a necessidade de fazer investimentos e estabelecer compromissos com as várias 
propostas de mundos que são apresentadas (Perry, 1970), o que implica a compreensão da 
necessidade de reconhecer a si próprio o ao outro como elementos legitimamente diferentes, 
que naturalmente criarão complementaridades para construir novos mundos ou encontrarão 
sentido numa existência em mundos diferentes (Goodman, 1978), contudo legítimos. As duas 
propostas gerais carecem de reflexão e mereceriam talvez um debate alargado envolvendo a 
sociedade civil, no sentido de levar à discussão, as implicações de cada uma delas para a vida 
coletiva, procurando acima de tudo abrir espaço à reflexão crítiva e à troca interpessoal de 
ideias.  
O nosso estudo aponta claramente para a possibilidade de apresentar o teatro no 
contexto da criação artística, como um possível espaço de liberdade, espontaneidade e 
partilha, onde os sujeitos que assim o queiram possam encontrar lugar e sentido para o 
desenvolvimento das suas competências gerais (Coimbra, 1991b; Moreno, 1946/1972; 
Sprinthall, 1991a, 1994) – principalmente em processos não submetidos a lógicas 
funcionalizantes (Benjamin, 1916-1940/1992; Stiegler, 2005, 2009). Consideramos que um 
mundo de escolhas plurais onde os sujeitos queiram e possam realizar os seus investimentos 
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pessoais se vê constantemente adiado enquanto não forem criadas as condições de 
desenvolvimento para os seus cidadãos, o que passa, numa primeira instância, pela 
desproletarização dos sujeitos, através construção de meios associativos que conduzam a uma 
economia de contribuição, recuperação do saber e do conhecimento, da identidade e da 
individuação nos contextos onde decorre a vida (Stiegler, 2009; Stiegler, Giffard & Fauré, 
2009). Esta tarefa apresenta-se imprescindível, se tivermos o intuito de caminhar para uma 
cada vez maior liberdade e possibilidade de realização. 
Um dos fatores que também consideramos que poderia contribuir para a referida 
desproletarização dos sujeitos e promover o desenvolvimento psicológico prende-se com as 
dificuldades com que o conhecimento produzido pelas universidades se depara para 
transbordar o contexto académico (Gil, 2005). A revisão da literatura que levámos a cabo, 
nomeadamente, aqueles estudos mais recentes realizados por fMRI (e.g., Barrett, 2006; 
Calvo-Merino et al., 2005; 2008; Damásio, 2003; Decety & Sommerville, 2003; Gallese, 
2005; Laakso, 2011; LeDoux, 2003; Liimakka, 2011 Lindquist, et al., 2012) vêm confirmar 
empiricamente longos anos de trabalho prático e teórico da psicologia sobre o funcionamento 
psicológico humano, com particular relevo para: i) a importância dos processos inconscientes 
(Freud, 1900/2009; Lacan, 1957/1999; Vygotsky, 1925/1999) e a dimensão simbólica do seu 
funcionamento que se encontra estruturado como uma linguagem (Barthes, 1964/2007; Freud, 
1900/2009; Lacan, 1957/1999; Todorov, 1970/2008); ii) a relação interligada e 
interdependente das várias dimensões do funcionamento psicológico (e.g., Campos & 
Coimbra, 1991; Guidano, 1991; Mahoney, 1991; Lyddon, 1990); iii) a importância dos 
processos exploratórios da ação/interação, reflexão e relação nos processo e desenvolvimento 
(Coimbra, 1991b; Sprinthall, 1991a). O conhecimento destes dados, por si só, permitiriam ao 
sujeito estabelecer relações com a sua experiência pessoal, potenciando assim a emergência 
de novas visões de si e do mundo, fornecendo ingredientes para construir significados mais 
viáveis da sua experiência e abrir novas perspetivas à exploração e descoberta de si mesmo, 
em suma, poderia ser um fator de empoderamento potenciador de envolvimento em novos 
investimentos e de desenvolvimento. A dimensão relacional - que também engloba a 
capacidade de relacionar elementos aparentemente díspares - é a dimensão mais enfocada 
pelos entrevistados na maneira como produzem, explicam e integram a experiência. A 
investigação produz conhecimento de incalculável valor, que por não se tornar facilmente 
disponível não permite a sua exploração e assimilação e este também deveria ser um motivo 
de reflexão. 
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Ao encerrar este trabalho, esperamos ter contribuído para a perceção de que em 
diferentes áreas de estudo existem afinidades cuja exploração pode exponenciar o 
conhecimento e levar ao estabelecimento de relações colaborativas. Neste caso concreto, 
encontrámos no teatro um contexto favorável à transformação da experiência do sujeito, uma 
vez que os limites semânticos da sua gramatização (Auroux, 1994) são flexíveis e 
abrangentes, intencionando o estabelecimento de ligações intra e inter-sujeitos. Estes 
pressupostos parecem ser assimiláveis às condições necessárias ao desenvolvimento 
psicológico, facto relativamente ao qual conseguimos reunir alguns indicadores, tanto teóricos 
como empíricos, que o parecem confirmar. Consideramos a criação de condições de 
desenvolvimento como a forma possível de fazer frente à construção de uma realidade que se 
afigura cada vez mais monolítica e funcionalizante, com consequências tóxicas para a vida 
dos cidadãos, cuja condição desempoderada, desindividuada e individualizada (Bauman, 
2001/2008; Stiegler, Giffard & Fauré, 2009) dificulta a criação e realização de alternativas de 
vida para os diferentes sujeitos. É notório que encerrar este trabalho não esgota de modo 
nenhum as questões que aqui se levantam; pelo contrário, todas elas deixam, tanto a 
necessidade como o desejo de uma continuidade que levaria, com certeza, a novas 
interrogações e, até, a, eventualmente, inesperadas implicações. Contudo, torna-se 
objetivamente necessário estabelecer-lhe um fim. Por esta razão, concluímos este trabalho na 
esperança de que algumas das inquietações aqui suscitadas possam ser suficientemente 
inspiradoras e felizes para encontrar continuidade. A mesma esperança se aplica a todos os 
fins, termos e desfechos, no sentido em que possam abrir caminho para novos começos. 
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Anexos 
 
 
  
 
 
 
Anexo I 
 
 
 
 
Caro (a) colaborador(a), 
 
Na Faculdade de Psicologia e Ciências da Educação da Universidade do Porto estamos a 
realizar um estudo que se propõe a averiguar das relações existentes entre o teatro, a mudança 
psicológica e o desenvolvimento humano.  
Desde já lhe agradecemos a sua disponibilidade para colaborar connosco. As suas respostas 
serão completamente confidenciais. 
Durante o preenchimento do questionário lembre-se que não há respostas certas nem erradas. 
Importa que responda espontaneamente, que exprima as suas opiniões com sinceridade e que 
verifique se respondeu a todas as questões. 
Se quiser contactar-nos pode fazê-lo através do e-mail: zeduardosilva@gmail.com 
 
Obrigados. 
 
José Eduardo Silva 
Pedro Ferreira 
Joaquim Luís Coimbra 
Isabel Menezes 
 
Numa fase posterior, este estudo envolverá entrevistas a algumas das pessoas que 
responderam a este questionário. Caso esteja disposto a ser contactado para participar, 
indique, no espaço abaixo, o seu nome, número de telefone e/ou endereço de e-mail.  
 
A indicação do seu nome e contacto é totalmente opcional. 
 
Nome:____________________________________________ 
Telefone:____________________________________________ 
e-mail:___________________________________________
  
 
I. Primeiro vamos pedir-lhe algumas informações pessoais… 
 
1. Qual a sua idade? ______ anos 
 
2. Qual o seu sexo? 
Feminino.......... � Masculino........ � 
 
3. Quantos livros existem em sua casa? 
Não contar com jornais, revistas ou livros escolares; escolha apenas uma das seguintes 
opções 
Nenhum................... � 
1 – 10 (alguns livros numa prateleira)……................... � 
11 – 50 (uma ou mais prateleiras)................................ � 
51 – 100 (uma estante) ...................................................... � 
101 – 200 (duas estantes) ................................................. � 
Mais de 200 (várias estantes cheias de livros)………... � 
 
4. Qual o seu grau de escolaridade? 
Escolha apenas uma das seguintes opções. 
Ensino básico (até ao 9 º ano) � 
Ensino secundário (até ao 12º ano) � 
Curso profissional � 
Ensino superior (licenciatura, bacharelato) � 
Mestrado � 
Doutoramento � 
 
5. Já teve alguma experiência em teatro como ator ou encenador? 
Sim � 
Não � 
 
Se respondeu não, por favor avance para II 
 
6. Se respondeu sim, indique qual… 
Pode escolher mais do que uma opção 
Actor � 
Encenador � 
…e em que contexto? 
Amador � 
Profissional � 
Académico � 
 
7. Por favor indique aproximadamente com que idade … 
... teve o primeiro contacto com teatro__________ anos 
... decidiu que queria fazer teatro __________ anos 
 
8. Por favor indique aproximadamente: 
- O número de espetáculos em que participou até hoje___________  
- O número de vezes que esteve em palco até hoje (em espetáculo) ___________   
  
 
II. Agora gostaríamos de saber das suas experiências e opiniões sobre teatro… 
Responda da forma mais sincera possível. Não existem respostas certas ou erradas. Tente 
responder de acordo com aquilo que realmente pensa e sente e não de acordo com a forma 
como acha que deveria pensar e sentir ou como outras pessoas pensam. 
No fim do questionário, por favor, verifique se respondeu a todas as questões. 
Escala do teatro 
 Adaptação de Silva, Ferreira, Coimbra & Menezes (2011) a partir da EP de Ferreira & Menezes (2001) e da 
versão portuguesa do IDCP (Parker, 1984) desenvolvida por Ferreira & Bastos (1995). 
Leia com atenção, cada uma das seguintes afirmações. Em relação a cada uma delas 
assinale com um X o número que corresponde ao seu grau de concordância. 
 Tenha em conta que: 
1 – indica que DISCORDA TOTALMENTE da afirmação 
7 – indica que CONCORDA TOTALMENTE com a afirmação 
                                                        
Discordo         Concordo                                                                     
totalmente      totalmente    
1. Para encontrar uma boa proposta criativa, num processo de criação, devo 
refletir sobre ela e fazer os meus próprios julgamentos.  
 
1   2   3   4   5   6   7 
2. Sei que há diferentes teorias e práticas teatrais e que todas elas podem ser 
válidas. No entanto, por vezes, sinto necessidade de assumir autonomamente 
aquela que me parece ser a mais correta. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
3. As minhas convicções sobre o teatro estão intimamente ligadas à forma como 
se vai desenrolando a minha vida, pelo que, prefiro não as encarar como algo 
definitivo. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
4. Salvo nas questões em que ainda ninguém sabe o que é a verdade e o que não é, 
é-me difícil compreender como as pessoas podem ter pontos de vista sobre o 
teatro tão diferentes. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
5. Não devo julgar as ideias que os outros têm sobre teatro. Cada um tem as suas 
e, no fundo, nem sequer se podem comparar umas com as outras. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
6. Se, no teatro, fui ensinado a valorizar determinadas práticas e ideias, devo 
confiar que são as melhores. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
7. Apesar de já ter formado as minhas opiniões sobre teatro, sinto que irei 
refletindo sobre elas ao longo da minha vida. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
  
 
                                                        
Discordo         Concordo                                                                     
totalmente      totalmente    
8. Na criação de uma peça de teatro parece, muitas vezes, haver lugar para várias 
propostas criativas possíveis, mas, se virmos bem, apenas uma delas está 
correta. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
9. Relativamente às questões teatrais sobre as quais ainda ninguém conhece a 
resposta correta, cada um é livre de achar o que quiser. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
10. Continuo a descobrir que as posições que tomo sobre teatro têm cada vez mais a 
ver com a minha vida. 
 
1  2   3   4   5   6   7 
11. Apesar de algumas propostas artísticas serem melhor fundamentadas, isso não 
significa que estejam mais corretas do que as outras. 
 
1  2   3   4   5   6   7 
12. Afirmar as minhas convicções sobre teatro tem implicado assumir 
responsabilidades em diversas áreas da minha vida. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
13. Em teatro, agarrar-me aos valores que me ensinaram, tem-me ajudado a evitar 
ficar confuso por dar ouvidos às pessoas erradas. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
14. Em teatro, não há justificação para acreditarmos que há, determinadas propostas 
artísticas que são mais corretas do que outras. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
15. Em teatro, tal como noutras matérias, cada proposta artística ou está certa ou 
está errada. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
16. Esforço-me por refletir sobre as posturas que adoto e defendo sobre o teatro, e 
por ser responsável em relação a elas. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
17. Nenhuma posição que se tome sobre o teatro está, absolutamente, certa. Todas 
terão, mais cedo ou mais tarde, de ser revistas. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
18. É tanta a diversidade individual e cultural que só pode haver tantos pontos de 
vista sobre o teatro quantos os indivíduos. 
 
1   2   3   4   5   6   7 
19. A adoção de determinados valores artísticos é sempre parte de um projeto de 
vida que se vai definindo com o tempo. 
 
 
1   2   3   4   5   6   7 
 
 
  
 
III. Em cada uma das três linhas abaixo, por favor assinale com um X apenas a 
afirmação com a qual mais está de acordo. 
 
 
 
Em teatro, tal como noutras 
matérias, cada proposta 
artística ou está certa ou está 
errada. 
 
Em teatro, não há justificação para 
acreditarmos que há, determinadas 
propostas artísticas que são mais 
corretas do que outras. 
 
Tenho vindo cada vez mais a descobrir 
que, no teatro, aquilo que eu acho mais 
certo em cada proposta artística está 
intimamente ligado às experiências que 
fui tendo na vida. 
 
 
Para encontrar uma boa 
solução para um problema, 
num processo de criação 
teatral, devo refletir sobre ele 
e fazer os meus próprios 
julgamentos.  
 
As minhas convicções sobre o teatro 
estão intimamente ligadas à forma 
como se vai desenrolando a minha 
vida, pelo que, prefiro não as encarar 
como algo definitivo. 
 
Se, no teatro, fui ensinado a valorizar 
determinadas práticas e ideias, devo 
sempre segui-las e confiar que são as 
melhores. 
 
 
 
As diferentes teorias e 
práticas que, no teatro, adoto 
como melhores fazem sempre 
parte de um projeto de vida 
que se vai definindo com o 
tempo. 
 
Relativamente a questões teatrais 
sobre as quais ainda ninguém conhece 
a resposta correta, cada um é livre de 
achar o que quiser.  
 
 
Sei que há diferentes teorias e práticas 
teatrais e que todas elas são válidas. No 
entanto, por vezes, sinto necessidade de 
assumir aquela que me parece ser a 
mais correta. 
 
Por favor confirme que respondeu a todas as perguntas. 
 
Obrigado pela sua disponibilidade! 
 
 
  
 
 
Anexo II 
 
 
 
 
 
 
 
 
 1ª ENTREVISTA 2ª ENTREVISTA 
DATA LOCAL DURAÇÃO DATA LOCAL DURAÇÃO 
A1 27/01/2012 Residência  01:31:31 
 
14/03/2012 Local de 
trabalho 
01:27:40 
A2 10/03/2012 Local de 
trabalho  
01:25:00 
 
20/03/2012  
 
Residência  01:32:18  
 
AZ1 21/07/2012 Residência  01:21:30 
 
24/07/2012 Residência  01:31:13 
 
AZ2 29/01/2012 Local de 
trabalho  
01:31:18 27/03/2012  Residência  01:27:41 
 
E1 07/02/2012   Residência  01:06:52 
 
21/03/2012  
 
Residência 01:17:17 
E2 21/01/2012  Local de 
trabalho   
01:16:48 
 
15/03/2012  Local de 
trabalho 
01:27:32 
 
EA1 10/02/2012  Residência 01:19:52 
 
30/03/2012  Residência 01:25:15 
 
EA2 29/03/2012  Local de 
trabalho  
01:14:32 
 
12/04/2012  Local de 
trabalho 
01:06:51 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
Anexo III 
 
 
1ª Vinheta  
Sandra, de 34 anos, secretária, casada, mãe de uma criança de 6 anos, dirige-se a um gabinete de 
consulta psicológica à procura de ajuda, acompanhada pelo marido - que, durante a sessão 
permanece na sala de espera até ao fim da consulta. 
SANDRA- “… Há mais ou menos um ano trás, quando regressava do trabalho para casa no meu 
carro, tive um ataque de pânico muito forte, o meu coração disparou a bater desenfreadamente e 
parecia que me faltava o ar. Nesse momento tive de parar o carro na beira da estrada e senti-me 
completamente desorientada. Primeiro, pensei que ia desmaiar, mas logo a seguir tomou conta 
de mim um medo avassalador de perder o controlo e de entrar num estado de ter que ser levada 
de urgência para um hospital psiquiátrico. Fiquei parada, como que petrificada agarrada ao 
volante, cerca de um quarto de hora. Depois, o pânico começou a diminuir um pouco e então 
comecei a sentir-me capaz de voltar para casa. Mas a partir de desse dia passei constantemente a 
ter medo, tanto de sair de casa, como de ficar em casa sozinha ou apenas com o meu filho…  
PSICOTERAPEUTA – E como lida com essa questão na sua vida prática? 
SANDRA – O meu marido é quem me leva e trás do trabalho diariamente. Ele também arranjou 
forma de mudar as suas horas de trabalho, de maneira a que eu tivesse que ficar 
desacompanhada em casa, o mínimo tempo possível. 
PSICOTERAPEUTA – E isso fá-la sentir mais segura? 
SANDRA – Sem dúvida, mas, mesmo quando a minha família está presente, continuo a ter 
medo de perder o controlo e de cometer atos repentinos, ou ceder a impulsos que não consigo 
controlar, como atirar-me abaixo de uma janela aberta ou quando estou a usar uma faca na 
cozinha. Não compreendo é como isto tudo acontece, sem que eu tenha nenhuma vontade de 
acabar com a minha vida. È como se eu tivesse deixado de me reconhecer… de ter qualquer 
controlo sobre mim própria. Acha que a minha doença tem cura? Por favor, diga-me que tem 
cura… Já fiz vários tratamentos, com vários tipos de medicamentos e não senti, até hoje, 
nenhuma melhoria, nada… nada que tenha sentido a mudar. 
PSICOTERAPEUTA – Certamente que sim Sandra. Mas, é capaz de me dizer se se lembra de 
alguma coisa que tenha acontecido no período imediatamente anterior ao início das 
perturbações? 
SANDRA – Bom… em tempos eu engravidei e umas semanas antes do primeiro ataque de 
pânico, tive um aborto espontâneo. Desde essa altura, apesar de haver várias explicações 
possíveis para o que aconteceu, tenho sempre a sensação de que sou incapaz de tomar conta da 
minha vida, de ter qualquer tipo de controlo sobre ela como se fosse constantemente agida pelos 
acontecimentos...”  
Durante as sessões seguintes o psicoterapeuta manteve uma atitude de escuta ativa e empática 
enquanto percebia o impacto que cada episódio, que Sandra ia relatando sobre os seus “distúrbios”, 
  
 
assumia na sua rotina de vida, e no final, ambos concordaram que o aspeto mais importante a ser 
aprofundado era o “medo de perder o controlo” que Sandra referia tantas vezes. 
O psicólogo apresenta uma redefinição do problema, propondo que os sentimentos inerentes à 
maneira de ser de Sandra adquirem a qualidade de “distúrbio”, por não serem suficientemente 
reconhecidos e explicados. E posteriormente ambos concordam em iniciar um processo de trabalho, 
que permitirá a Sandra explorar, com a segurança necessária, os sentimentos que a perturbam, bem 
como o caminho da sua origem.  
Sensivelmente 14 meses depois do início destas sessões, e após um reencontro com diferentes 
episódios que experienciou durante a sua vida – o que envolveu, sobretudo, relembrar e 
reequacionar determinados aspetos das relações que construiu na sua infância, principalmente com 
a sua mãe e o seu pai - Sandra começou a conseguir atribuir novos significados para as suas 
experiências, o que lhe veio permitir começar, progressivamente, a olhar para o mundo de uma 
forma menos ameaçadora.  
Passado este tempo tornou-se possível, a Sandra, aceitar fazer uma viagem de trabalho, em que se 
deslocou, sozinha, de comboio, a uma outra cidade. Poucos meses antes, apenas a ideia desta 
possibilidade tê-la-ia deixado em desespero. 
 
Anexo IV 
 
 
 
Guião da 1ª entrevista semiestruturada:  
1. Qual diria que é o problema de Sandra? Porquê? 
2. Alguma vez esteve, ou conheceu alguém que esteve numa situação semelhante à de Sandra? Se sim, 
como procurou resolver o problema? 
3. Sobre o seu problema, Sandra descreve a seguinte da seguinte sensação: “…é como se tivesse 
deixado de me reconhecer.” Parece-lhe possível que uma pessoa possa deixar de se reconhecer? O 
que pensa sobre isso?  
4. O psicólogo apresentou uma redefinição do problema sugerindo que os sentimentos que assaltavam 
Sandra careciam de reconhecimento suficiente da sua parte. Parece-lhe que isto faz sentido? Como 
é que se pode reconhecer/não reconhecer os sentimentos? 
5. Considera que houve alguma mudança/evolução após a intervenção do psicólogo? Se sim, o que 
diria que mudou em Sandra? Porquê? 
6. Qual o papel que o psicólogo teve neste processo? Porquê?  
7. Acha que ela gostaria de mudar sem ajuda? O que diria que a estava a impedir de mudar? Porquê? 
8. Como acha que a família de Sandra encara este problema? Porquê? 
9.  Como pensa que Sandra se sente em relação ao impacto que o seu problema tem na sua família? 
Porquê? 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
Anexo V 
 
 
2ª Vinheta 
Idalina (Lina) e Ricardo são dois jovens que vivem numa aldeia de província. Para além da sua 
juventude, encontram-se também próximos por várias circunstâncias: 
Ele, único filho de um proeminente casal de atores (sendo que o seu pai já faleceu), retira-se para a 
província depois de abandonar os estudos na universidade, onde agora vive com o seu tio (Franco) e 
alimenta o sonho de vir a ser um escritor e revolucionar o teatro que, à época, se fazia. 
Ela, filha única de ricos proprietários rurais (tendo a sua mãe já falecido), vive na aldeia com o pai e 
a madrasta e alimenta o sonho de vir um dia a ser uma atriz famosa. Apesar disso, reconhece esse 
sonho como impossível de realizar: por um lado, o seu pai está contra toda e qualquer ação que Lina 
possa desenvolver nesse sentido, mesmo que só indiretamente relacionada; por outro, a aldeia onde 
vive não lhe dá essa possibilidade de escolha.  
Para além de tudo isto, desenvolvem não só uma relação afetiva, como também uma relação 
artística que se manifesta na realização de pequenos espetáculos, escritos e encenados por Ricardo e 
representados por Lina, que apresentam aos amigos da família de Ricardo (e às escondidas da 
família de Lina), em ocasiões especiais.  
Uma destas apresentações é concebida por Ricardo, especialmente por ocasião da vinda de Eunice 
(a sua mãe) e de seu companheiro atual, Gonçalo (um jovem escritor, famoso e em franca 
ascensão), para passar férias na propriedade. 
Durante a apresentação e devido aos comentários pouco elogiosos da sua mãe, Eunice, Ricardo 
interrompe abruptamente o espetáculo e desaparece, criando-se assim uma situação de rutura. No 
entanto, Lina é muito elogiada e incentivada pelos dois artistas (Eunice e Gonçalo) a perseguir o seu 
sonho e abraçar a carreira de atriz. 
 A partir dessa altura, Lina começa a frequentar cada vez mais a casa e a procurar uma maior 
proximidade com o casal, ao mesmo tempo que se vai tornando cada vez mais distante de Ricardo. 
Durante este processo, Lina e Gonçalo começam a tornar-se progressivamente mais próximos e 
Ricardo, por seu lado, envolve-se cada vez mais em situações conflituosas (com Lina, Eunice e 
Gonçalo) que culminam com uma tentativa frustrada de suicídio. 
  
 
Após este grave acontecimento, Eunice e Gonçalo decidem definitivamente partir, e alimentada, 
tanto pelo seu sonho de se tornar atriz como pelo desejo de aprofundar a sua relação com Gonçalo, 
Lina toma, nessa altura, a decisão de abandonar a casa de seus pais e partir para a capital. 
Ricardo permanece na propriedade destroçado pelo rumo que tomaram os acontecimentos, mas, 
continuando a alimentar o sonho de ser escritor. 
Dois anos mais tarde, Lina retorna, tinha consumado os dois desejos que a levaram a partir: tinha 
aprofundado o seu relacionamento com Gonçalo (tinham inclusivamente tido um filho, que acabou 
por falecer) e tinha-se tornado atriz (num teatro de província), não sem passar por sérias 
dificuldades, que deixaram profundas marcas. Ricardo tinha, por seu lado, conseguido publicar os 
seus textos em algumas revistas, mas com muito más críticas. 
 Numa conversa com Ricardo, na casa deste e antes de Lina partir para a cidade onde irá ter contrato 
durante o inverno, falam sobre os acontecimentos dos dois anos anteriores: 
“LINA – (…) Ele (Gonçalo) não acreditava no teatro, ria-se dos meus sonhos e eu, pouco a 
pouco, deixei de acreditar também, caí no desânimo… as aflições que me dava esse amor, o 
ciúme, um medo constante de que acontecesse alguma coisa ao bebé. Tornei-me uma pessoa 
trivial, despersonalizada, desempenhava os papéis com a cabeça totalmente vazia de 
pensamentos. Não sabia o que fazer com as mãos, nem sabia estar no palco, nem controlar a 
minha voz. É uma sensação que não se pode perceber, essa de uma pessoa saber por instinto 
que está a representar horrivelmente. (passa a mão pela fronte) Mas já não sou como dantes. 
Agora sou uma autêntica atriz, delicio-me com o prazer de desempenhar papéis, fico 
verdadeiramente inebriada. Quando estou no palco, sinto-me embriagada de alegria, sinto-me 
magnificamente bem. Enquanto aqui estive, nestes dias, andei a passear, passeios a pé, passeei 
muito e pensei muito; pensei e senti que a minha alma estava a ficar cada vez mais forte, dia 
após dia… agora sei, Ricardo, percebi que no nosso trabalho – e tanto faz estar no palco como 
estar a escrever – o que é importante não é ter êxito, nem tão pouco glória, nem nada do que 
eu sonhava – o que é importante é saber aguentar. Saber levar a cruz, e ter fé. Eu tenho fé e 
assim não me custa tanto. Quando penso na minha profissão, já não tenho medo da vida. 
RICARDO – (Triste) Encontraste o teu caminho, sabes para onde vais. Mas eu ainda me sinto 
perdido, a navegar num turbilhão de sons e de imagens, sem saber o que há-de ser e nem em 
nome de quê. Não tenho fé, e ignoro o que é verdadeiramente a minha profissão. 
LINA – (escutando) Psiu! Agora, vou. Adeus. Quando um dia eu for uma grande atriz, vai 
ver-me. Prometes? E agora… (aperta-lhe a mão) É tarde. Quase não me aguento em pé. 
Exausta. E queria comer… 
RICARDO- Então fica, arranjo-te qualquer coisa. 
  
 
LINA – Não, não venhas comigo, lá fora. Eu saio sozinha… os cavalos estão perto… Ah, ela 
trouxe-o consigo? Bem, não importa. Quando vires o Gonçalo, não lhe fales de mim. Amo-o, 
amo-o ainda mais do que dantes… Dá para um conto. (…)” 
Após terminada a conversa entre os dois, Lina parte e Ricardo suicida-se. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
Anexo VI 
 
 
Guião da 2ª entrevista: 
1. Como descreveria a atitude de Ricardo perante as aspirações e as condicionantes que tem para a sua 
vida? E no caso de Lina? 
2. Como qualificaria a mudança na vida de Ricardo? Diria que houve evolução, retrocesso ou 
descreveria de uma outra forma este processo? (porquê?)   
3. E no caso de Lina? 
4. Na conversa entre Lina e Ricardo, Lina descreve a forma como no início ficava em palco da 
seguinte forma: ”… Tornei-me uma pessoa trivial, despersonalizada, desempenhava os papéis com 
a cabeça totalmente vazia de pensamentos. Não sabia o que fazer com as mãos, nem sabia estar no 
palco, nem controlar a minha voz. É uma sensação que não se pode perceber, essa de uma pessoa 
saber por instinto que está a representar horrivelmente.” Alguma vez/em alguma circunstância se 
sentiu assim? Como lidou com isso? 
5. Como diria que Lina ultrapassou essa sensação? 
6.  Ricardo descreve, a Lina, a sua situação da seguinte forma: “Encontraste o teu caminho, sabes para 
onde vais. Mas eu ainda me sinto perdido, a navegar num turbilhão de sons e de imagens, sem saber 
o que há-de ser e nem em nome de quê…” Alguma vez teve esta sensação? Como lidou essa 
situação?  
7. Sente mais empatia em relação a Lina ou a Ricardo? Porquê? 
8. Alguma vez sentiu a necessidade/desejo de mudar algo na vida? Fê-lo sozinho/a ou procurou ajuda? 
Qual das formas foi melhor conseguida? Porquê? 
9. O que significa para si “mudar”? O que é que, para si, é possível mudar? 
 
 
